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Mein Dank gilt zunächst Marc-Joachim Wasmer, der mir im Jahr 2005 im Rahmen eines Proseminars am Kunst-
historischen Institut der Universität Zürich Paul Cézannes Nature morte au compotier (RM 418 [FWN 0780]) als 
Referatsthema zuwies und damit eine erste Auseinandersetzung mit dessen Malerei initiierte. Das Anliegen, mein 
dadurch gewecktes Interesse im Rahmen einer Dissertation zu vertiefen, entwickelte sich im Frühlingssemester 
2011, als ich ebenda Bettina Gockel in ihrer Vorlesung zu Cézanne in der Moderne assistierte. Roland Dorn be-
stärkte mich maßgeblich in diesem Vorhaben, riet mir zu einer Schwerpunktsetzung auf den Zeichnungen und zu 
einer systematischen Untersuchung der losen Blätter. Als Mentor unterstützte er mich in allen Phasen meiner 
Forschungsarbeit. Ihm ebenso wie Wolfgang F. Kersten, der mich seit Beginn meines Studiums als Dozent und 
die vorliegende Dissertation darüber hinaus als hauptverantwortliche Betreuungsperson begleitete, verdanke ich 
die Ausrichtung meines Vorhabens auf die Originale. Beider seit Jahrzehnten andauernde empirische Beschäfti-
gung mit monografischen Werkkonvoluten hat mich ferner ermutigt, mich einem Gesamtwerk zu widmen. Wolf-
gang F. Kersten und Bettina Gockel haben meine Forschung auf universitärer Ebene kontinuierlich gefördert und 
sich zudem erheblich dafür eingesetzt, dass ich meine Originalstudien international vertiefen konnte. Diesbezüg-
lich gilt mein besonderer Dank Richard Shiff, der mich an die University of Texas at Austin einlud und mir nicht 
nur wiederholt Gelegenheit gab, mein Projekt mit ihm zu diskutieren, sondern sich nach Fertigstellung des Typo-
skripts zudem bereit erklärte, ein externes Gutachten zu verfassen. 
Das Vorhaben wäre ohne Unterstützung von verschiedener Seite nicht umsetzbar gewesen. Ein großzügiges 
Stipendium der Janggen-Pöhn-Stiftung ermöglichte mir diverse Forschungsreisen in Europa. Im akademischen 
Jahr 2014/15 konnte ich als Fulbright Visiting Scholar in den USA forschen. Die Aufenthalte an meinen beiden 
Gastinstitutionen, der Harvard University in Cambridge, MA und der University of Texas at Austin haben mein 
Unterfangen ebenso geprägt wie die zahlreichen, oft mehrfachen Besuche von Studienräumen in amerikanischen 
Sammlungen und der Dialog mit Kuratorinnen und Restauratorinnen vor Ort. Dass ich diese Studien noch weiter 
ausdehnen konnte, verdanke ich Richard R. Brettell, der mich im Jahr 2016 als Dissertation Writing Fellow an das 
Edith O’Donnell Institute in Dallas holte. Ein Forschungskredit der Universität Zürich im ersten Halbjahr 2017 trug 
wesentlich zu einer Verschriftlichung meiner Ergebnisse in absehbarer Zeit bei.
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gestattete es mir, die Überarbeitung der Dissertation in Hinblick auf die Publikation als Stipendiatin am Zentra-
linstitut für Kunstgeschichte in München wesentlich voranzutreiben.  
Während der vergangenen Jahre konnte ich einzelne Aspekte in verschiedener Form zur Diskussion zu stel-
len. Ausschlaggebend war die Beteiligung an den Vorbereitungen für die Ausstellung Der verborgene Cézanne. 
Vom Skizzenbuch zur Leinwand, die Anita Haldemann im Jahr 2017 am Kunstmuseum Basel kuratierte. Die 
Gespräche mit ihr, ihrer wissenschaftlichen Mitarbeiterin Henrike Hans und der Papierrestauratorin Annegret 
Seger trugen dazu bei, neue Zusammenhänge zu entdecken. Einige davon konnte ich bei dem anlässlich der 
Ausstellung durchgeführten Symposium The Hidden Cézanne vortragen; die damaligen Ausführungen bilden die 
Grundlage für die Einleitung des vorliegenden Texts. Der Fokus auf die Rückseiten von Cézannes Arbeiten auf 
Papier für einen Katalogtext und einen Vortrag im Rahmen der ebenfalls 2017 stattgefundenen Ausstellung 
Cézanne. Metamorphosen, die Alexander Eiling an der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe realisierte, diente als 
Ausgangspunkt für den nachfolgend vertretenen Werkbegriff und die Strukturierung mehrerer Kapitel. Das neu 
identifizierte Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm habe ich zuerst im selben Jahr in einem in Master Drawings veröffent-
lichten Aufsatz vorgestellt. Das Kapitel zu Papieren aus der Mühle Émile Desloyes konnte ich dank Einladung 
Louis Andrés im Jahr 2018 an einer von der Association Française pour l’Histoire et l’Étude du Papier et des 
Papeteries organisierten Tagung zu Wasserzeichen vortragen und davon ausgehend grundlegend überarbeiten.  
Für einen regen Austausch und den Zugriff auf bisher unveröffentlichtes Archivmaterial, ohne den sich der 
Abschluss des vorliegenden Forschungsprojekts entschieden verzögert hätte, danke ich dem Team des Online-
Werkverzeichnisses, Lucy Dew, Walter Feilchenfeldt, Bettina Kaufmann, Andreas Narzt, David Nash und Jayne 
Warman. Für ihre vielseitige Unterstützung und Expertise gilt mein Dank außerdem Louis André, Yve-Alain Bois, 
Michael Charlesworth, André Dombrowski, John Elderfield, William B. Jordan, Theodore Reff, Karsten Schubert, 
George Shackelford, Susan Sidlauskas, Margret Stuffmann, Naoko Takahatake, Gary Tinterow, Mary Tompkins 
Lewis, Mary Vaccaro, Jon und Linda Whiteley. 
Die Umsetzung meines Vorhabens war nur dank dem Entgegenkommen zahlreicher Museen, Archive sowie 
Privatsammlerinnen und -sammlern möglich. Mein herzlicher Dank gilt 
in Aix-en-Provence: Musée Granet (Bruno Ely); Société Cezanne (Philippe Cezanne, Denis Coutagne, François 
 Chédeville); 
in Annonay: Archives du Musée des Papeteries Canson et Montgolfier (Marie-Hélène Reynaud); 
in Austin: Harry Ransom Center (Linda Ashton, Diana L. Diaz Canas, Chelsea Weathers); 
in Baltimore: Baltimore Museum of Art (Rena Hoisington, Linda Owen); 
in Basel: Beurret & Bailly Auktionen (Nicolas Beurret, Anna Schlaginhaufen); Fondation Beyeler (Ulf Küster, Ben 
 Ludwig); Esther Grether Familiensammlung (Oliver Wick); Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett (Annika 
 Baer, Kristin Bucher, Anita Haldemann, Henrike Hans, Annegret Seger, Christine Schön); 
in Berlin: Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett (Antje Penz, Anna Pfäfflin), 
 Galerie Michael Werner (Tobias Bäumer); 
in Bern: Galerie Kornfeld (Christine Stauffer); Kunstmuseum Bern (Claudine Metzger, Dorothea Spitza); 
in Boston: Museum of Fine Arts (Helen Burnham); 
in Budapest: Szépművészeti Múzeum (Judit Geskó); 
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in Cambridge, MA: Harvard Art Museums (Penley Knipe, Edouard Kopp, Mary Lister, Miriam Stewart); Harvard 
 University (Benjamin Buchloh, Maria Gough, Robin Kelsey, Ewa Lajer-Burcharth); 
in Cambridge, UK: Fitzwilliam Museum (Hollie Drinkwater, Amy C. Marquis); 
in Chicago: Art Institute of Chicago (Suzanne Folds McCullagh, Kate Howell); 
in Dallas: Dallas Museum of Art (Laura Hartman, Mark Leonard, Martha MacLeod, Olivier Meslay, Nicole Myers); 
 The Center for Art Conservation (Tish Brewer); 
in Frankfurt am Main: Städel Museum (Jan Bielau, Jenny Graser, Ruth Schmutzler, Jutta Schütt, Martin Sonn- 
abend); 
in Freiburg im Breisgau: Morat-Institut (Eva Morat, Franz Armin Morat); 
in Houston: Menil Collection (David Breslin, Josef Helfenstein, Grace Walters); 
in Jerusalem: Israel Museum (Risa Fuchs); 
in Karlsruhe: Staatliche Kunsthalle (Juliane Betz, Alexander Eiling, Eva Höllerer, Pia Müller-Tamm, Astrid Reuter, 
 Tessa Rosebrock); 
in London: British Museum (Angela Roche); Courtauld Gallery / Courtauld Institute of Art (Kate Edmondson, Ketty 
 Gottardo, Pia Gottschaller, Elisabeth Reissner, Rachel Sloan); Luxembourg & Dayan (Yuval Etgar, Inès  
Leynaud, Alma Luxembourg, Daniella Luxembourg); Tate Britain; Victoria and Albert Museum (Ana  
Debenedetti); 
in München: Staatliche Graphische Sammlung (Christiane Schachtner, Andreas Strobl); 
in New Haven, CT: Yale University Art Gallery (Suzanne Boorsch, Theresa Fairbanks-Harris, Elisabeth  
Hodermarsky); 
in New York, N. Y.: Michael Altman Fine Art (Michael Altman, Lauren Scully); W. M. Brady (Laura Bennett); 
 Brooklyn Museum of Art (Rich Aste, Elyse Driscoll, Serda Yalkin); Christie’s (Vanessa Prill); Metropolitan 
 Museum of Art (Dita Amory, Laura Dickey Corey, Marjorie Shelley, Susan Alyson Stein, Mary Zuber); Museum 
 of Modern Art (Christophe Cherix, Emily Cushman); Morgan Library & Museum (Danielle Canter, Giada  
Damen, Margaret Holben Ellis, Reba Fishman Snyder, Maria Fredericks, Michael Reid, Jennifer Tonkovich, 
 Zoe Watnik); 
in Northampton, MA: Smith College Museum of Art (Colleen McDermott); 
in Oxford: Ashmolean Museum of Art and Archaeology (Katherine Wodehouse); 
in Paris: Jane Roberts Fine Arts; Musée du Louvre (Dehedin Rosemone); Musée Maillol (Nathalie Houzé; Musée 
 d’Orsay (Leïla Jarbouai, Géraldine Masson); Musée d’Orsay, Documentation (Isabelle Gaëtan); Musée  
Picasso (Virginie Perdrisot); Petit Palais (Claire Martin); Wildenstein Institute (Sylvie Crussard); 
in Philadelphia: Barnes Foundation (Barbara Buckley, Robin Craren, Sylvie Patry, Anya Shutov); Philadelphia 
 Museum of Art (Nancy Ash, Scott Homolka, Anna Juliar, Eleanore Neumann, Rebecc Pollak, Joseph 
 J. Rishel, Innis Howe Shoemaker); 
in Prag: Národní galerie; 
in Princeton: Princeton University Art Museum (Calvin Brown, Laura M. Giles); 
in Providence, RI: Rhode Island School of Design Museum (Britany Salsbury); 
in Rom: Venturi Archiv, Sapienza Universität (Michela Bassu); 
in Rotterdam: Museum Boijmans van Beuningen (Julia van den Berg, Albert Elen); 
in South Hadley, MA: Mount Holyoke College Art Museum (Taylor Anderson, Kendra Weisbin); 
in Stuttgart: Staatsgalerie (Peter Scholz); 
in Washington, DC: National Gallery of Art (Marian Dirda, Margaret Morgan Grasselli, Ginger Hammer, Amy  
Hughes, Gregory Jecman, Mary Morton, Kimberly Schenck); 
in Wien: Albertina (Christine Ekelhart, Kristina Liedtke, Heinz Widauer); Belvedere (Stephan Koja); 
in Wilmington, DE: Winterthur Library, Archive Faith Zieske; 
in Winterthur: Sammlung Oskar Reinhart „Am Römerholz“ (Kerstin Richter); 
in Wuppertal: Von der Heydt-Museum (Antje Birthälmer, Sylvia Stascheit-Wermert); 
in Zug: Kunsthaus: Kunsthaus Zug (Marco Obrist); 
in Zürich: Kunsthaus Zürich (Sonja Gasser, Jean Rosston, Joachim Sieber, Bernhard von Waldkirch); Masson 
 Pictet Boissonas Gemälde- und Graphikrestaurierungen AG (Olivier Masson) 
sowie allen Privatsammlerinnen und -sammlern. 
Für konstruktive Gespräche während sämtlichen Phasen des Projekts gilt mein Dank meinen Kolleginnen und 
Kollegen an den jeweiligen Universitäten; in Austin Katie Anania, Jessamine Batario, Claire Howard, Jeannie 
McKetta, Roja Najafi und Connie Steel; in Cambridge Johannes Gerschewski und Simona Schneider; in Dallas 
Debra J. DeWitte, Paul Galvez, Jacopo Gnisci, Sarah K. Kozlowski und Elpida Vouitsis; in Zürich Sophie Junge, 
Patrizia Munforte und Miriam Volmert; letzteren ebenso wie Julia Lachenmann und Fabienne Leisibach außerdem 
für kritische Rückmeldungen zu meinem Text in verschiedenen Entwurfsstadien.  
Schließlich danke ich Freundinnen und Freunden – vor allem Anina Bigler, Nela Bunjevac, Mauro Escobar, 
Saskia von Euw, Jenny Knowlton, Fabienne Meyer, Rasha Musleh, Christof Nüssli, Familie Trachsler, Bozhanka 
Vitanova und Alexandra Viteri Arturo – für ihre Unterstützung und Beherbergung auf Forschungsreisen. Meine 
Eltern boten mir wiederholt ein ideales Schreibexil in den Bergen. 
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VORBEMERKUNGEN UND ABKÜRZUNGEN 
Für alle genannten Werke Paul Cézannes wird nachfolgend auf die Werkverzeichnisse verwiesen. Dafür gelten 
folgende Abkürzungen:  
 Walter Feilchenfeldt, Jayne Warman, David Nash, The Paintings of Paul Cézanne. An Online Catalogue 
Raisonné, http://cezannecatalogue.com [2014] (25.6.2021): FWN [Nr.]. 
 John Rewald, The Paintings of Paul Cézanne. A Catalogue Raisonné, in Zusammenarbeit mit Walter 
Feilchenfeldt und Jayne Warman, 2 Bde., Bd. 1: Text, Bd. 2: Abbildungen, New York 1996: RM [Nr.]. 
 John Rewald, Paul Cézanne. The Watercolours. A Catalogue Raisonné, London 1983: RWC [Nr.].  
 Adrien Chappuis, The Drawings of Paul Cézanne. A Catalogue Raisonné, 2 Bde., Bd. 1: Text, Bd. 2: 
Abbildungen, London 1973: Ch [Nr.].  
 Lionello Venturi, Cézanne. Son art – son œuvre, 2 Bde., Paris 1936: V [Nr.]. 
Für Gemälde werden jeweils die Werkverzeichnisnummer Rewalds (RM) und diejenige des Online-
Werkverzeichnisses (FWN) genannt (RM [Nr.] [FWN (Nr.)]). Im Fall der Arbeiten auf Papier wird auf Chappuis’ 
und Rewalds Nummern verwiesen, um die historische Rezeption der Werke als „reine“ Grafitzeichnungen und 
Aquarelle nachvollziehbar zu machen. Nicht in diesen Werkverzeichnissen aufgeführte Arbeiten auf Papier wer-
den als „NICHT [RWC/Ch]“ aufgeführt und – sofern vorhanden – um eine FWN-Werkverzeichnisnummer ergänzt. 
Sofern vorhanden, wird bei den Arbeiten auf Papier abgeteilt durch einen Schrägstrich jeweils auch die Werk-
verzeichnisnummer der Darstellung auf Recto/Verso vermerkt. Beziehen sich die vorhergehenden Ausführungen 
auf das ganze Blatt, sind beide Nummern durch einen Schrägstrich getrennt: z. B. Ch [Nr.]/Ch [Nr.]. Beziehen sie 
sich auf die Darstellung auf einer der beiden Seiten, wird diese zuerst genannt, während die zweite in Klammern 
steht: z. B. Ch [Nr.](/Ch [Nr.]). 
Da Cézanne oft auf beiden Seiten eines Blatts zeichnete und/oder aquarellierte, ist es grundsätzlich heikel, 
von Vorder- und Rückseite zu sprechen. Diesbezüglich orientieren sich die Angaben im Folgenden, sofern be-
kannt, auf den ursprünglichen materiellen Zusammenhang. Bei Tafeln aus Zeitschriften wird demnach die be-
druckte, in der Zeitschrift als Vorderseite fungierende Seite als Recto benannt, Cézannes Darstellung auf deren 
Rückseite als Verso. Bei Blättern aus Skizzenbüchern ist – sofern vorhanden – Paginierung oder Foliierung aus-
schlaggebend. Bei losen Zeichenpapieren wird die jeweils zuerst diskutierte Seite als Recto bezeichnet. 
Abbildungen und Tabellen im Anhang sind nach Kapiteln geordnet, wobei die Werke, die zu der jeweiligen 
Trägermaterialgruppe gehören, zuerst stehen, gefolgt von Vergleichsabbildungen. Abbildungen von Wasserzei-
chen sind denjenigen der Werke unmittelbar vorangestellt. Skizzenbuchdarstellungen sind (soweit bekannt) ge-
ordnet nach Seitenabfolge; Blätter, deren Position in einem Skizzenbuch ungewiss ist, sind vorangestellt. Darstel-
lungen auf Schreibpapieren, Tafeln und Bögen/Bogenbestandteilen werden gemäß aufsteigenden Werkverzeich-
nisnummern aufgeführt und abgebildet.  
Der Übersichtlichkeit halber werden alle Werke einer Trägermaterialgruppe in Recto-/Verso-Spalten abgebil-
det, selbst dann, wenn die Rückseite vacat oder unbekannt ist. Für ursprüngliche Skizzenbuchdoppelseiten sei 
auf die Skizzenbuchübersichten des Online-Werkverzeichnisses verwiesen, das Skizzenbuchseiten zudem (so-
weit bekannt) gemäß ihrer originalen Ausrichtung im Buchblock zeigt, während sich die Ausrichtung der Abbil-
dungen im Anhang der vorliegenden Studie aufgrund der begrenzten Platzverhältnisse zwecks besserer Erkenn-
barkeit an der zentralen Darstellung der jeweiligen Seite orientiert.  
Liegen noch nicht überprüfte Angaben zum Inhalt einer Seite/eines Blatts vor, werden diese mit Asterisk (*) 
ausgezeichnet. Angaben für Titel und Datierung beruhen auf den Werkverzeichnissen; dasselbe gilt im Fall bis-
lang nicht im Original studierter Blätter für Maße und Zeichenmittel sowie Trägermaterial. Begründete neue Datie-
rungsvorschläge sind in Rot in Klammer ergänzt. Die Maßangaben für Skizzenbuchblätter folgen unabhängig von 
der Ausrichtung der Darstellung(en) konsequent dem jeweiligen Buchformat. 
Referenzen auf häufig zitierte zweibändige Publikationen (Venturi 1936, Rewald 1951, Chappuis 1962, Chap-
puis 1966, Chappuis 1973, Rewald 1982 und Rewald 1996) beziehen sich, sofern nicht anders vermerkt, auf den 
jeweiligen Textband. 
 
Verwendete Kürzel für Institutionen  
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett Basel, KuKa 
Cambridge, MA, Harvard Art Museums, Fogg Museum Fogg 
Art Institute of Chicago AIC 
New York, Metropolitan Museum of Art Met 
New York, Museum of Modern Art MoMA 
New York, Morgan Library and Museum Morgan 
Paris, Musée d’Orsay (aufbewahrt im Musée du Louvre) Paris, Musée d’Orsay 
Philadelphia Museum of Art PMA 
Pearlman Foundation (als Leihgabe im Princeton University Art Museum) Pearlman 
Providence, RI, Rhode Island School of Design Museum RISD 
Rotterdam, Museum Boijmans van Beuningen Boijmans 





VON FRAGMENTEN, LOSEN BLÄTTERN UND ENTITÄTEN. PROLEGOMENA 
Im Sommer 2015 bot das Schweizer Auktionshaus Beurret et Bailly eine Gouache Paul 
Cézannes (1839–1906) an, die weder John Rewald in seinem Werkverzeichnis der Aquarelle, 
noch Adrien Chappuis in seinem Catalogue raisonné der Zeichnungen vermerkten (Abb. 1).2 
Auf dem Rückseitenschutz nennt ein blaues Etikett der Galerie Paul Cassirer in Berlin 
„Cézanne“ als Künstler, „20320“ als Eingangsnummer des Werks sowie Maße von „12 ½ : 
12 ½ cm“ (Abb. 2).3 Bei Cassirer hatte das Blatt im Jahr 1930 ein Privatsammler erworben, 
dessen Familie es nun veräußerte. Zu sehen sind zwei Figuren im Profil. Eine ist dunkelhäutig 
und trägt ein weißes Gewand. Sie hebt ihren linken Arm, die Handfläche weit geöffnet. In 
ihrer rechten, zu Boden deutenden Hand lässt sich ein langer, schmaler, an einen Dolch erin-
nernden Gegenstand ausmachen. Die zweite, gegenüberstehende Figur trägt ein blaues Kleid. 
Das Kinn auf ihre rechte Hand gestützt, neigt sie den Kopf leicht nach vorne. Vermutlich hat 
ihre linke Hand kurz zuvor ein leuchtend rotes Blumenbouquet fallen lassen, das auf dem 
nackten Boden liegt. Dort sitzt zwischen den beiden Figuren, mit dem Rücken zur Betrachte-
rin,4 ein schwarzer Hund. Im mehrheitlich braun gefassten Hintergrund hebt sich auf einer 
Ablage vor einem üppigen, auberginefarbenen Vorhang ein rundes Objekt ab, bei dem es sich 
um einen Helm handeln mag. Gemäß dem Cassirer-Etikett sind „Othello und Desdemona“ 
dargestellt. In William Shakespeares (1564–1616) Drama The Tragœdy of Othello, the Moor 
of Venice richtet Othello, „der Moor“, seine junge venezianische Braut Desdemona im Irr-
glauben, sie sei ihm untreu.5 Jedoch weicht das Drama in mehreren Details von dem in der 
Gouache wiedergegebenen Geschehen ab. So trägt bei Shakespeare Desdemona, nicht Othel-
lo, ein weißes Gewand; außerdem wird sie nicht erdolcht, sondern erwürgt.6 Die Identifizie-
rung der Szene bleibt deshalb vorerst ungewiss;7 aufgrund fehlender Analogien zu anderen 
Sujets8 Cézannes ist ferner keine Zuordnung der Gouache zu einer Werkgruppe möglich.  
                                                        
2 Basel, Beurret & Bailly, 20.6.2015, Los-Nr. 190. Vgl. Rewald 1983; Chappuis 1973. Chappuis schrieb seinen 
Vornamen teilweise Adrian, teilweise Adrien. 
3 Rückseiteig befindet sich ausserdem eine Notiz in blauem Stift, deren Autor und Bedeutung ungewiss sind: 
„P C C O / 252“. 
4 Im Folgenden wird bei geschlechtsneutralen Äußerungen grundsätzlich das generische Femininum verwendet.  
5 Zu Shakespeares Othello vgl. z. B. Mehl 2003.  
6 Vgl. Shakespeare 2003, 246: 5. Akt, 2. Szene. Erstochen wird Desdemona hingegen in Gioachino Antonio Ros-
sinis (1792–1868) Oper, die im Jahr 1816 in Neapel Premiere feierte. In Giuseppe Verdis (1813–1901) Oper, die 
im Jahr 1887 in Mailand uraufgeführt wurde, erwürgt Othello Desdemona und begeht anschliessend Selbstmord 
mit einem Schwert. 
7 Für Gespräche zur Ikonografie dieser Darstellung danke ich Juliane Betz, Alexander Eiling, Friederike Schütt 
und Miriam Volmert. Alternative Vorschläge beinhalteten biblische Figuren wie Judith oder Salome, was zu den 
im Skizzenbuch Paris I häufig vertretenen biblischen Szenen passen würde. 
8 In Anlehnung an Reff wird nachfolgend gemäß einem Brief Cézannes an seinen Sohn vom 8.9.1906 zwischen 
„Sujet“ und „Motiv“ unterschieden: „Ici, au bord de la rivière, les motifs se multiplient, le même sujet vu sous un 
angle différent offre un sujet d’étude du plus puissant intérêt, et si varié que je crois que je pourrais m’occuper 
pendant des mois sans changer de place en m’inclinant tantôt plus à droite, tantôt plus à gauche.“ Cézanne 
zit. n.: Rewald 1937, 287–288: Nr. CXCIII, hier: 288. Cézanne spezifizierte folglich zumindest zu diesem Zeitpunkt 
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Dieses Beispiel zeigt die Spannbreite von Problemstellungen auf, mit denen sich die For-
schung im Zusammenhang mit losen Blättern konfrontiert sieht: Ohne Kenntnis ihres ur-
sprünglichen Kontexts ist weder eine ikonografische noch eine materielle Einordnung in das 
Gesamtwerk möglich. Im vorliegenden Fall stellte sich zudem die Frage der Authentizität, 
sind doch die Zeichenmittel – die pastose, stellenweise bröckelnde Gouache liegt über einer 
Tintenzeichnung – auf den ersten Blick wenig typisch für Cézanne. Bei den Bemühungen um 
einen Nachweis möglicher Zusammenhänge wirkte sich eine Reihe von Umständen erschwe-
rend aus, die wiederum typisch sind für Cézannes lose Blätter: Oft sind verfügbare Abbildun-
gen beschnitten; vor dem Original bleiben die Ränder mitunter hinter einem nur Ausschnitte 
freigebenden Passepartout verborgen. Auf Maßangaben ist bedingt Verlass, da sie häufig 
Sicht- anstelle von Blattmaßen überliefern, ohne dass diese als solche deklariert wären. 
Schließlich sind viele Rückseiten unzugänglich oder werden irrtümlich als vacat verzeichnet. 
Bedingung für ein detailliertes Studium des Originals sind Ausrahmung und Entfernung 
des Passepartouts. Bei der Untersuchung des vorliegenden Blatts durch die Autorin kam dabei 
eine Grafitzeichnung9 zum Vorschein, die sowohl vom linken Blattrand beschnitten als auch 
über weite Bereiche von der Gouache verdeckt ist, sodass das Sujet ohne Kenntnis des pas-
senden Gegenstücks unlesbar ist (Abb. 3). Umso dringlicher ist eine Rekonstruktion des voll-
ständigen Blatts. Entscheidende Hinweise liefert das Trägermaterial: Während das Fragment 
links eine Risskante aufweist, belegen die beiden abgerundeten rechten Ecken sowie ein obe-
re, rechte und untere Kante zierender Goldschnitt, dass drei Ränder original erhalten sind und 
es sich um ein Skizzenbuchblatt handelt.  
Weiterführend ermöglichen Goldschnitt und fragmentarische Zeichnung die Zuordnung zu 
einem spezifischen Skizzenbuch und damit zugleich die Authentifizierung der vormals unbe-
kannten Darstellung. So sind nur zwei Skizzenbücher Cézannes mit einem Farbschnitt verse-
hen; in beiden Fällen ist dieser golden. Das sogenannte Carnet violet moiré misst circa 
11 x 7 cm und kommt deshalb als Ursprung für das ausgerahmt 14,9 x 15,2 cm messende 
Fragment nicht in Frage.10 Anders das Skizzenbuch Paris I, dessen 15 x 23,5 cm messende 
Seiten in der Höhe mit dem Fragment übereinstimmen.11 Dieses Skizzenbuch befindet sich als 
Bestandteil der Sammlung des Musée d’Orsay zur Aufbewahrung im Musée du Louvre. Sein 
Inhalt wird auf Cézannes Jugendjahre datiert und ist thematisch wie stilistisch vielfältig. Ver-
                                                                                                                                                                             
zwischen Sujet – dem vorhandenen Gegenstand – und Motiv – der von ihm gewählten Perspektive bzw. Schwer-
punktsetzung. Ein Sujet bot ihm demnach eine Vielzahl von Motiven; vgl. Reff 1958, 176–177. 
9 Grafit- und Bleistift sind von Auge kaum unterscheidbar. In Anlehnung an Annegret Seger und den Katalog zur 
Ausstellung Der verborgene Cézanne wird im Folgenden der Terminus Grafit verwendet; vgl. Seger 2017, 239: 
Anm. 4. Zum Grafitstift vgl. außerdem Kapitel II.1. 
10 Zu diesem Skizzenbuch vgl. Kapitel II.4.2.F. 
11 Zum Skizzenbuch Paris I vgl. Kapitel II.4.2.B.3. 
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treten sind Zeichnungen in Tinte ebenso wie in Grafit; auf zahlreichen Seiten führte Cézanne 
– wie auf dem vorliegenden Fragment – mehrere Skizzen neben- oder übereinander aus.  
Das Skizzenbuch Paris I verfügt über den luxuriösesten Einband aller bekannten Skizzen-
bücher Cézannes. Blindgeprägte Ornamente verzieren dunkelgrünes Maroquinleder12 und der 
vordere Buchdeckel trägt zusätzlich den goldgeprägten Schriftzug „ALBUM“ (Abb. 4). Die 
dekorativen Lettern wiederum finden ihr Pendant im Goldschnitt des Buchblocks. Entgegen 
dieser ausgesprochen eleganten Erscheinung ist Paris I zugleich eine der unvollständigsten 
Skizzenbucheinheiten. Die nachträglich angebrachte Foliierung13 reicht bis „55“; mehr als 
20 Blätter fehlen, wobei unregelmäßige Papierreste von deren grober Entnahme zeugen 
(Abb. 5).14 Die vorliegende Gouache lässt sich passgenau mit einem im Buchblock verbliebe-
nen Überrest eines fragmentierten Blatts zusammenfügen: auf fol. 41 verso befindet sich die 
Fortsetzung der beschnittenen Grafitzeichnung (Abb. 6). Wiedervereint, eröffnen sich inner-
halb der Skizzenbucheinheit Bezüge, die ein vertieftes Verständnis sowohl der entnommenen 
Darstellung als auch des bekannten Skizzenbuchinhalts gestatten. Fügt man die beiden Frag-
mente zusammen, zeigt die rechtwinklig zur Gouache-Darstellung angelegte Grafitzeichnung 
eine Frau und einen Mann in Frontalansicht (Abb. 7). Die Gesichter einander zugewandt, 
greift ihre Hand nach der seinen. Gouache-Kleckse liegen über beider Münder, auf seiner 
Brust und ihrem rechten Arm. Die Zuordnung des Fragments zum Skizzenbuch vervollstän-
digt die Darstellung des Paars und bettet diese zudem in ihren ursprünglichen Kontext ein. 
Hinsichtlich des Arbeitsprozesses ist etwa die Vorderseite von fol. 41 aufschlussreich, auf der 
Cézanne (ebenfalls in Grafit) ein eng verwandtes Sujet ausführte (Abb. 8). Wieder ist ein Paar 
zu sehen, wobei der Mann seinen Arm um die Schulter seiner Begleiterin legt und ihr Haar 
nicht locker auf die Schultern fällt, sondern ordentlich hochgesteckt ist. Darüber, wie sich 
diese Zeichnung fortsetzt, kann einstweilen nur gemutmaßt werden, da das Fragment ka-
schiert und aufgrund der Fragilität der Gouache nicht ablösbar ist.15  
Die beiden Paardarstellungen in Grafit sind repräsentativ für das Skizzenbuch Paris I, in 
dem Cézanne sich mehrfach Figurengruppen widmete. Auch das Sujet der Gouache ist in die-
sem Zusammenhang weit weniger ungewöhnlich als bei isolierter Betrachtung. In einer pro-
duktiven Wechselwirkung ermöglicht die Neuzuordnung somit zugleich eine neue Perspekti-
                                                        
12 Bei Maroquinleder handelt es sich um eine besonders kostbare Ledersorte für Bucheinbände (ursprünglich 
ausschließlich von marokkanischen Ziegen gewonnen), die sich gut eignet für Vergoldung und Blinddruck; Zender 
2008, 179. 
13 Zum Begriff der Foliierung und ihren potenziellen Urhebern vgl. Kapitel II.4.1. 
14 Vgl. die Konkordanz des Skizzenbuchs Paris I im Anhang (II.4.2.B.3). 
15 Während Gemälde auf einen zweiten Träger doubliert werden, spricht man in der Papierrestaurierung von 
kaschieren. Unter einer Kaschierung wird das Zusammenkleben zweier Träger verstanden; Zender 2008, 148. 
Sie bezeichnet primär die Hinterlegung mit Japanpapier oder anderen flexiblen Materialien. Im Folgenden wird 
auch die vollflächige Verklebung mit einem (Halb-)Karton oder einem zweiten Papier zwecks Verhinderung eines 
Wellens des Papiers als Kaschierung benannt; vgl. dazu Seger 2017, 239: Anm. 14. 
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ve auf den bereits bekannten Skizzenbuchinhalt, beispielsweise hinsichtlich einer zweiten 
Gouache auf fol. 44 recto, das aktuell wegen der fehlenden fol. 42 und 43 unmittelbar auf 
fol. 41 folgt. Sie zeigt einen weißen Stoff und war bislang als Étude de draperie betitelt 
(Abb. 9). In Kenntnis der ehemaligen Nachbarschaft zu der Gouache auf dem Fragment kann 
indessen davon ausgegangen werden, dass es sich vielmehr um eine Rückenansicht der Figur 
in weißem Gewand handelt. Das würde nicht nur den an einen Schleier gemahnenden Fall des 
Stoffs erklären, sondern auch die knotenartige, an einen Kopf erinnernde Spitze, an der er 
befestigt ist. 
Verantwortlich dafür, dass solche Zusammenhänge oftmals unentdeckt blieben, ist zum ei-
nen die materielle Auflösung von Einheiten. Paris I ist diesbezüglich typisch für den Umgang 
Dritter mit Cézannes Skizzenbüchern, der in einer geografischen Verstreuung der Inhalte re-
sultierte. So befinden sich der Einband und ein Großteil des Buchblocks in Paris, während 
lose Skizzenbuchblätter Bestandteile von Sammlungen im europäischen Ausland ebenso wie 
in den USA sind. Unweigerlich stellt sich die Frage, zu welchem Zeitpunkt und von welcher 
Hand diese Blätter dem Skizzenbuch entnommen wurden.  
Zum anderen trug die kunsthistorische Rezeption ihren Teil zu einer Auflösung von 
Cézannes Arbeiten auf Papier bei, indem etwa die Werkverzeichnisse nicht nur Blätter ein 
und desselben Skizzenbuchs, sondern auch Recto und Verso desselben Blatts nicht als Einhei-
ten behandeln, sondern mitunter in einem Abstand von mehreren 100 Nummern verzeichnen. 
Handelt es sich um unterschiedliche Medien, so befinden sich die Einträge zudem in zwei 
verschiedenen Publikationen: Die beiden Paardarstellungen auf fol. 41 recto und verso sind 
die Nummern 25 und 26 in Chappuis’ Catalogue raisonné der Zeichnungen; die nachfolgende 
Draperie ist die Nummer 2 in Rewalds Catalogue raisonné der Aquarelle. Diese Separierung 
widerspricht der unmittelbaren Gegenüberstellung verschiedener Medien und Sujets in 
Cézannes Arbeitsprozess, den das vorliegende Skizzenbuch exemplarisch veranschaulicht.  
Die Kombination aus materieller und konzeptioneller Auflösung sowie geografischer Ver-
streuung von Entitäten prägte die Rezeption von Cézannes Zeichnungen und Aquarellen we-
sentlich. Die vorliegende Studie verschafft als erste umfassende Untersuchung aller losen 
Blätter einen Überblick über das Gesamtwerk auf Papier liefern. Ziel ist es, die ursprüngli-
chen Zusammenhänge wiederherzustellen. Basierend auf empirischen Originalstudien, in de-
ren Rahmen materielle Merkmale systematisch erfasst und ausgewertet werden, lassen sich 
Einheiten identifizieren und rekonstruieren. In diesem Sinn trägt ein kunsthistorisches „Puzz-
le“ dazu bei, eine zutiefst verwirrende (engl. puzzling) Situation zu klären. Diese Methode 
wirkt einer auf verschiedenen wissenschaftlichen und sammlungsspezifischen Ebenen erfolg-
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ten und nach wie vor erfolgenden Fragmentierung von Cézannes Arbeiten auf Papier aus-
drücklich entgegen und ermöglicht auf diese Weise ein vertieftes Verständnis dieses Bestand-
teils seines Œuvres. Ausgangslage und Vorgehen sind im Folgenden dargelegt. 
 
„Zeichnungen eines Koloristen“. Zur peripheren Rolle von Arbeiten auf Papier in der 
Cézanne-Forschung 
Bis dato standen Cézannes Arbeiten auf Papier nur vereinzelt im Fokus, obschon sie mit rund 
2100 Werken mehr als Zweidrittel des überlieferten Œuvres ausmachen.16 Damit steht Cézan-
ne zum einen beispielhaft für eine allgemein erst sporadisch erfolgte Auseinandersetzung mit 
Zeichnungen des ausgehenden 19. Jahrhunderts, zum anderen beeinträchtigte in seinem Fall 
eine besonders komplexe Situation die Rezeption. Diese Gegebenheiten regten zur vorliegen-
den Studie an und seien deshalb kurz umrissen. 
Lange war Nicholas Wadleys im Jahr 1991 erschienene Publikation Impressionist and 
Post-Impressionist Drawing abgesehen von Bestandskatalogen einzelner Institutionen die 
einzige Überblicksdarstellung zum Thema.17 Erst in den vergangenen zehn Jahren fand eine 
intensivere Beschäftigung statt.18 Jüngst zeigten etwa die Morgan Library in New York und 
das Clark Art Institute in Williamstown 2017/18 die umfangreichen Zeichnungsbestände aus 
der Sammlung Clare und Eugene V. Thaws, die eine repräsentative Auswahl von Werken des 
französischen 19. Jahrhunderts miteinschließen. Zu dem begleitenden Katalog steuerte 
Richard R. Brettell einen erhellenden Beitrag zur impressionistischen und post-
impressionistischen Zeichnung im Spannungsfeld mit der Malerei bei.19 Wie er darlegte, be-
gründet sich die Vernachlässigung der Zeichnung jener Jahrzehnte von Seiten der Kunstge-
schichte daraus, dass sie als „vorbereitendes“ Medium nicht mit dem Narrativ einer sponta-
nen, direkt vor dem Motiv en plein air ausgeführten impressionistischen Malerei kompatibel 
war.20 Dieses Narrativ lässt sich auf Aussagen zeitgenössischer Kunstkritiker zur „Société 
anonyme des artistes peintres, sculpteurs, graveurs, etc.“ zurückführen, einer in ihrer Konstel-
                                                        
16 Das revidierte Online-Werkverzeichnis zählt 3043 Einträge, davon 938 Gemälde, wobei das Œuvre ursprüng-
lich bedeutend umfangreicher gewesen sein dürfte; Feilchenfeldt/Warman/Nash [2014] (29.3.2021).  
17 Vgl. Wadley 1991. Wadley vermittelte einleitend einen Überblick über bis dahin erfolgte Forschungsleistungen; 
vgl. ebd., 8. Zu erwähnen ist insbesondere eine wenige Jahre früher erschienene solide Studie von Christopher 
Lloyd und Richard Thomson zu impressionistischen Zeichnungen in britischen Sammlungen; vgl. Kat. 
Oxford/Manchester/Glasgow 1986.  
18 So war 2011/12 eine Ausstellung zu impressionistischen Arbeiten auf Papier im Milwaukee Art Museum und in 
der Wiener Albertina zu sehen, für deren Katalog Christopher Lloyd drei aufschlussreiche Aufsätze verfasste; vgl. 
Kat. Milwaukee/Wien 2011. 2012/13 folgte eine Schau zu französischen Arbeiten auf Papier des 19. Jahrhunderts 
im Musée des impressionnismes in Giverny und in der National Gallery of Art in Washington, DC; vgl. Kat. 
Giverny/Washington 2012. 
19 Vgl. Brettell 2017. Brettell hatte zuvor bereits einen Aufsatz zur Rolle der Zeichnung im 19. Jahrhundert (mit 
Schwerpunkt auf deren Rolle als Teil der Alltagskultur) zum oben genannten Katalog der Ausstellung in Giverny 
und Washington beigetragen; vgl. Brettell 2012. 
20 Vgl. Brettell 2017, 165. Dazu vgl. auch Wadley 1991, 8. 
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lation ständig wechselnden Künstlervereinigung. Als primäres Anliegen nannten die Grün-
dungsmitglieder die Initiierung einer Ausstellungsplattform, in der sie ihre Werke im Unter-
schied zum staatlich organisierten Salon ohne vorherige Zulassung durch eine Jury präsentie-
ren konnten.21 Zwischen 1874 und 1886 richteten sie in Paris die acht sogenannten Impressio-
nisten-Ausstellungen aus, in deren erster Claude Monets unter dem Titel „Impression, Soleil 
levant“22 gezeigtes, betont skizzenhaftes Landschaftsgemälde zu sehen war, das der „Bewe-
gung“ ihren Namen gab.23 Seither haben sich sowohl zeitgenössische Kunstkritiker als auch 
die Kunstgeschichte wiederholt um eine Definition „des“ Impressionismus bemüht. Von ei-
nem gemeinsamen theoretischen Programm kann nicht die Rede sein, vielmehr wendeten sich 
die in der Société und ihrem Umfeld aktiven Künstlerinnen und Künstler explizit gegen einen 
Regelapparat, wie ihn die etablierte École des Beaux-Arts vorgab.24 Dieser sah beispielsweise 
einen in seiner Abfolge strikt einzuhaltenden hierarchischen Werkprozesses vor, der von der 
Skizze als Form gewordene Idee über Detail- und Kompositionsstudie zum finalen Werk – sei 
dies eine Skulptur oder ein Gemälde – führte.25  Dementgegen nannte der Kritiker Jules-
Antoine Castagnary in einer ersten Definition des Impressionismus als dessen Ziel die Wie-
dergabe des individuellen Eindrucks des Gesehenen (frz. „impression“).26 Damit rückte zu-
gleich der Aspekt der Unmittelbarkeit in den Vordergrund, den die Kunstgeschichte lange als 
vermeintlich unvereinbar mit dem Medium der Zeichnung erachtete.27 
In der Folge wurde der Impressionismus trotz diverser Überschneidungen mit der Akade-
mie zu deren Antipode stilisiert und repräsentierte in einer Fortführung der im 17. Jahrhundert 
begründeten Querelle de coloris die Farbe, während die École für die Linie stand.28 Damit 
einher ging ein pauschalisierendes Absprechen von Bedeutung und Qualität der Zeichnung als 
Topos in der Rezeption verschiedener akademieferner Maler des 19. Jahrhunderts. So galt 
auch Cézanne bereits zu Lebzeiten als Künstler, der nicht zeichnen konnte.29 Vorwiegend 
                                                        
21 Vgl. Anonym 1874. Nichtsdestotrotz reichten mehrere Mitglieder, darunter Monet unter Pierre-Auguste Renoir, 
auch weiterhin Werke am Salon ein. 
22 Zeichensetzung und Hervorhebung im Original. 
23 Zu den Impressionisten-Ausstellungen vgl. grundlegend Kat. Washington/San Francisco 1986. Zur Verwen-
dung der Bezeichnung „Impressionisten“, auch durch die Künstlerinnen und Künstler selbst, vgl. darin Eisenman 
1986, bes. 51.  
24 Dazu sowie für eine Übersicht unterschiedlicher Forschungsansätze vgl. Shiff 1986. 
25 Zu den unterschiedlichen Funktionen der Zeichnung und der sich im 19. Jahrhundert wandelnden Hierarchie 
vgl. Brettell 2012, 13–15. Zu dem sich im 16. Jahrhundert wandelnden Konzept des Disegno in Bezug zu demje-
nigen der Idea vgl. beispielsweise Kemp 1974. 
26 Vgl. Castagnary 1874. 
27 So hielt etwa Rewald (irrtümlich) fest, dass Monet, Renoir oder Alfred Sisley zwischen 1870 und 1880 wenig 
gezeichnet hätten, da die von ihnen wiedergegebenen spontanen Eindrücke der Natur sich kaum ins Schwarz-
Weiße übersetzen ließen; Rewald 1982, 3. 
28 Zur Unterscheidung von Farbe und Linie in der Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts in Bezug auf die Zeichnung 
vgl. Brettell 2012, 10. 
29 Dazu vgl. Reff 1958, 5; Chappuis 1973, 10; Rewald 1982, 3; Haldemann 2017, 11.  
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fand er als Meister der Farbe Anklang und symptomatisch ist, dass sogar Chappuis,30 als 
Werkverzeichnisautor der Zeichnungen, von Zeichnungen eines „geborenen Koloristen“ 
sprach.31 
Mittlerweile konnte die Forschung den Mythos des „spontanen“ Impressionismus überzeu-
gend dekonstruieren. Beispielsweise haben Untersuchungen zu künstlerischen Rückgriffen 
auf zeitgenössische Wahrnehmungstheorien eine dezidiert naturwissenschaftliche Komponen-
te des Postimpressionismus thematisiert, die eine ausgesprochen bewusste Vorgehensweise 
bedingte. Des Weiteren konnten ikonografische Untersuchungen mannigfaltige Rückgriffe 
auf Werke Alter Meister und Zeitgenossen aufzeigen.32 Schließlich machten kunsttechnologi-
sche Analysen deutlich, dass die Gemälde des Impressionismus häufig im Verlauf zahlreicher 
(oft im Atelier stattfindender) Sitzungen erarbeitet wurden.33 Damit erfolgte zumindest indi-
rekt zugleich eine Rehabilitierung des Mediums der Zeichnung, dem die Künstlerinnen und 
Künstler in diesem Prozess wesentliche Bedeutung beimaßen.  
Abgesehen von Skizzen und Studien in Hinblick auf Gemälde fertigten sie auch zahlreiche 
eigenständige Arbeiten auf Papier an, mit denen sie die stetig wachsende Nachfrage nach er-
schwinglichen Werken befriedigten. In jüngeren Jahren vermehrt vorgenommene Auswertun-
gen zeitgenössischer Ausstellungen, wie etwa die aussagekräftige Untersuchung von Debra 
J. DeWitte zu Pariser Zeichnungsausstellungen zwischen 1860 und 1890, veranschaulichen 
die öffentliche Sichtbarkeit von Arbeiten auf Papier in jenen Jahren.34 An den Impressionis-
ten-Ausstellungen machten sie beispielsweise mit mehr als 460 Werken knapp ein Viertel der 
insgesamt rund 2000 Exponate aus. Anders als die Malereilastigkeit der Forschung suggeriert, 
                                                        
30 Chappuis schrieb seinen Vornamen teilweise Adrian, teilweise Adrien. 
31 Chappuis 1973, 10: „He [Cézanne, F. R.] was a born colorist“. Für eine ausführliche Studie zur frühen Rezepti-
on von Cézannes Zeichnungen mit einer Diskussion dieses Aspekts vgl. Reff 1958, bes. 190–202. Zur Vernach-
lässigung von Cézannes Zeichnungen zugunsten seiner Gemälde vgl. Schubert 2006, 618–619. Für ein Beispiel 
der starken Gewichtung der Farbe vgl. Fry 1932 (1927), bes. 13: „It is in his colour that we must look, perhaps, for 
the most fundamental quality and the primary inspiration of his plastic creation. His colour is the one quality in 
Cézanne which remains supremely great under all conditions.“ Wies man Cézanne die Rolle des Modernisierers 
sowohl wegen seiner spezifischen Handhabung der Farbe als auch seines Umgangs mit den linearen Elementen 
einer Komposition zu, so funktionierte die Wertung beider Aspekte unterschiedlich. Während die kunsthistorische 
Forschung seinen charakteristischen Pinselstrichen eine individuelle Qualität zusprach, erkannte sie in seinem 
ebenso unverkennbaren, akademischen Richtlinien zuwiderlaufenden Umgang mit Konturen und Bildraum weni-
ger eine Leistung denn ein produktiv genutztes „Scheitern“ oder „Unvermögen“; vgl. allg. Novotny 1938. Erle 
Loran stufte Cézannes Verzerrungen („distortions“) grundsätzlich als nötige kompositorische Griffe für dessen 
Gemälde ein, solange sie nicht auf zeichnerischem Unvermögen beruhten; Loran 2006 (1963), 94–95. Vgl. dazu 
auch Reff 1958, 6. Allgemein zur Vernachlässigung von Zeichnungen zugunsten von Ausführungen zu Bildraum, 
Rolle der Farbe und Faktur vgl. Brettell 2012, 3. Häufig wurden in diesem Zusammenhang psychologisierende 
Deutungen angeführt. Grundlegend zur Legendenbildung im Zusammenhang mit Künstlern der Moderne vgl. 
Gockel 2010. 
32 Vgl. grundlegend Kat. Atlanta/Denver/Seattle 2007. 
33 Für eine Widerlegung des Mythos’ rasch und spontan ausgeführter impressionistischer Gemälde vgl. Brettell 
2000. Für eine Übersicht über kunsttechnologische Studien zum Impressionismus vgl. ebd., 236. 
34 Vgl. DeWitte 2017. Zur Sichtbarkeit von Arbeiten auf Papier im 19. Jahrhundert im Allgemeinen, u. a. auch am 
Salon, vgl. Brettell 2012, bes. 7–9. Vgl. außerdem die grundlegende Studie zu Zusammensetzung und Erschei-
nungsbild der Impressionisten-Ausstellungen und weiterer zeitgenössischer Schauen von Martha Ward; vgl. Ward 
1991.  
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waren diese Präsentationen multimedial angelegt und umfassten auch Druckgrafiken, Fächer 
und Skulpturen.35 Viele Beiträge, allen voran diejenigen Edgar Degas’ (1834–1917), waren 
durch eine dezidierte Experimentierfreudigkeit gekennzeichnet, die gerade in der Auflösung 
medialer Grenzen Ausdruck fand.  
Die vielfältigen Arbeiten auf Papier, die sich dem Umkreis des Impressionismus zurechnen 
lassen, sind erst ansatzweise erforscht. Vereinzelt liegen vertiefende monografische Studien 
vor, neben Degas etwa zu Mary Cassatt (1844–1926), Claude Monet (1840–1926), Camille 
Pissarro (1830–1903), Odilon Redon (1840–1916), Georges Seurat (1859–1891) oder Vincent 
van Gogh (1853–1890).36 Mehrheitlich stammen diese Publikationen aus den Jahren nach der 
Jahrtausendwende, während erste Studien zu Cézannes Zeichnungen schon verhältnismäßig 
früh erschienen. Nur die wichtigsten seien an dieser Stelle zwecks eines Überblicks genannt. 
So beinhaltete Lionello Venturis im Jahr 1936 erschienenes erstes Werkverzeichnis Cézannes 
auch dessen Arbeiten auf Papier.37 Auf die ersten ausführlicheren, allein Letzteren gewidme-
ten Aufsätze, darunter derjenige Fritz Novotnys aus dem Jahr 1950, folgten noch im selben 
Jahrzehnt die ersten beiden Dissertationen zu Cézannes Grafitzeichnungen, verfasst von Ge-
trude Berthold und Theodore Reff, sowie eine Einführung in Zeichnungen und Aquarelle von 
Alfred Neumeyer.38 Wenig später erschien eine Monografie Wayne Andersens, der sich spe-
zifisch mit den Porträtzeichnungen beschäftigte.39 Hingewiesen sei ferner auf Chappuis’ zahl-
reiche Publikationen, darunter vor allem das bereits erwähnte Werkverzeichnis der Zeichnun-
gen (1973), sowie John Rewalds Pendant zu den Aquarellen (1983).40 Abgesehen davon wur-
den seit 1970 nur noch vereinzelte umfangreiche, spezifisch den Arbeiten auf Papier gewid-
mete Forschungsvorhaben vorangetrieben. Dazu zählten groß angelegte Ausstellungsprojekte 
Götz Adrianis für die Kunsthalle Tübingen (1978, 1982) sowie von Innis Howe Shoemaker 
und Theodore Reff für das Philadelphia Museum of Art (1989).41 Danach sollte es knapp 
zwanzig Jahre dauern, bis 2008 mit Matthew Simms Studie zu Cézannes Aquarellen eine wei-
tere Monografie erschien; 2015 veröffentlichte Christopher Lloyd eine Einführung zu Zeich-
                                                        
35 Für die Identifizierung der Exponate an den Impressionisten-Ausstellungen vgl. Berson 1996, Bd. II. Für eine 
Auswertung der Exponate vgl. Ruppen 2020a. Cézanne war in der ersten Ausstellung mit drei Gemälden vertre-
ten, in der dritten mit 14 Gemälden und drei Aquarellen; vgl. Kapitel I.1 der vorliegenden Studie. Sofern nicht 
anders ausgewiesen, beziehen sich Kapitelangaben nachfolgend auf die vorliegende Studie. 
36 Zu Degas vgl. z. B. Sutherland Boggs/Maheux 1992; Lloyd 2014; Kat. London 2017. Zu Cassatt vgl. Stratis 
1998. Zu Monet vgl. Kat. London/Williamstown 2007. Zu Pissarro vgl. Brettell/Lloyd 1980. Zu Redon vgl. Stratis 
1994; Kat. New York 2005; Salé 2007. Zu Seurat vgl. Herbert 1962; Paquet 2000; Kat. New York 2007. Zu Van 
Gogh vgl. Van der Wolk 1987; Heenk 1996; Kat. Amsterdam/New York 2005; Meedendorp 2007; Meedendorp 
2013a; Kat. Arles 2015. Eine erste umfassende Ausstellung zu Renoirs Arbeiten auf Papier ist zurzeit in Vorberei-
tung als Kooperation von Musée d’Orsay und Morgan Library. 
37 Vgl. Venturi 1936. 
38 Vgl. Novotny 1950; Berthold 1958; Reff 1958; Neumeyer 1958.  
39 Vgl. Andersen 1970.  
40 Vgl. Chappuis 1973; Rewald 1983. Vgl. außerdem Chappuis 1938 und Chappuis 1957. 
41 Vgl. Kat. Tübingen 1978; Kat. Tübingen/Zürich 1982; Kat. Philadelphia 1989. 
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nungen und Aquarellen.42 Jüngst fand 2017 eine den Skizzenbüchern gewidmete Ausstellung 
im Kunstmuseum Basel statt und derzeit in Vorbereitung befindet sich eine für die vorliegen-
de Studie nicht mehr berücksichtigte Schau zu Cézannes Arbeiten auf Papier im Museum of 
Modern Art in New York.43 
In thematischen, medienübergreifenden Projekten spielten Zeichnungen und Aquarelle 
bisher im Verhältnis zu den Gemälden eine periphere Rolle. Wohl auch deshalb ist über 
Cézannes Arbeitsweise – gerade in Hinblick auf die Arbeiten auf Papier – nach wie vor wenig 
bekannt. Eine Pionierleistung stellt diesbezüglich Robert Ratcliffes im Jahr 1960 eingereichte 
Dissertation dar. Ratcliffe untersuchte Cézannes Motive und deren Umsetzung, wobei er 
Zeichnungen und Aquarellen eine gewichtige Bedeutung im künstlerischen Prozess beimaß.44 
Die Quellenlage zu Cézannes Arbeit vor dem Motiv ist dürftig: Eine Handvoll zeitgenössi-
scher Fotografien zeigt ihn vor der Leinwand.45 Seine Korrespondenz beschäftigt sich nur am 
Rande und dies hauptsächlich in den letzten Jahren seines Lebens mit Kunst. Die wenigen 
vorliegenden Zeugenberichte schließlich sind mit Vorsicht zu genießen. 46  Es bleiben die 
Werke selbst als wichtigste Dokumente. Umso dringlicher ist ein detailliertes Studium der 
Originale, das sich diesen in all ihren Facetten nähert. 
Eine systematische Untersuchung von Cézannes Arbeiten auf Papier dürfte aus einem gra-
vierenden Grund ausstehend sein, und zwar wegen der bereits erwähnten geografischen Ver-
streuung. Über den umfangreichsten Bestand verfügt das Kupferstichkabinett des Kunstmuse-
ums Basel, das mit 229 Arbeiten (verteilt auf 154 Blätter) beinahe ein Neuntel des Gesamt-
werks auf Papier sein Eigen nennt. Weitere umfangreiche Sammlungen befinden sich im 
Musée d’Orsay in Paris sowie in vier nordamerikanischen Institutionen: dem Art Institute of 
Chicago, der National Gallery of Art in Washington, DC, dem Philadelphia Museum of Art 
und Morgan Library and Museum in New York, NY. Mit deutlichem Abstand folgen (abge-
sehen von Privatsammlungen) in Europa das Museum Boijmans van Beuningen in Rotterdam 
und in den USA das Fogg Art Museum der Harvard Art Museums in Cambridge, MA, das 
Metropolitan Museum of Art und das Museum of Modern Art in New York, NY, sowie – 
                                                        
42 Vgl. Simms 2008; Lloyd 2015. 
43 Cézanne Drawing, New York, Museum of Modern Art (6.6.–25.9.2021), kuratiert von Jodi Hauptman und Sa-
mantha Friedman, unter Mitarbeit von Kiko Aebi. 
44 Vgl. Ratcliffe 1960. Ursprünglich hatte Ratcliffe ein Kapitel speziell zu Cézannes Zeichnungen vorgesehen, auf 
das er nach Erscheinen von Bertholds Studie jedoch verzichtete. Seine Ergebnisse zu diesem Bestandteil von 
Cézannes Werk übergab er Chappuis, der etwa zahlreiche Fotografien Ratcliffes von Skulpturen, die Cézanne 
kopiert hatte, in sein Werkverzeichnis integrierte. Auch Reff thematisierte die Rolle der Zeichnungen in Cézannes 
Arbeitsprozess; vgl. Reff 1958, bes. 43–47. 
45 Dazu vgl. z. B. Rewald 1977, 99. 
46 Richard Shiff setzte sich fundiert mit der frühen Rezeption Cézannes auseinander; vgl. Shiff 1986 (1984). Für 
eine exemplarische Studie zu Maurice Denis’ Instrumentalisierung von Cézannes Aussagen vgl. Shiff 1998, bes. 
59–63. Vgl. außerdem Michael Dorans kritische Vorbemerkungen zu den von ihm veröffentlichten Zeitzeugenbe-
richten in: Doran 2011 (1978).  
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aufgrund der Dauerleihgabe der Pearlman Collection – das Princeton University Art Museum 
in Princeton, NJ. Unzählige weitere Sammlungen weltweit besitzen einzelne Blätter. Die 
Ausgangslage ist damit komplexer als im Fall vieler Zeitgenossen.47 Direkte Vergleiche oder 
sammlungsübergreifende Studien sind mit einem beträchtlichen Aufwand verbunden, ein 
Überblick ist nur schwer möglich. Diese Tatsache ist einem von Joseph Rishel treffend als 
„Prozess der Verstreuung“48 bezeichneten Vorgang geschuldet, in dessen Verlauf ursprüngli-
che Zusammenhänge aufgelöst wurden, die heute kaum mehr nachvollziehbar sind.  
Die systematische Erfassung der Werke im Rahmen der vorliegenden Studie erlaubt eine 
grobe, grundsätzliche Unterteilung von Cézannes Arbeiten auf Papier in zwei Gruppen gemäß 
ihrem materiellen Ursprung:49 Sie entstanden entweder in Skizzenbüchern oder auf losen Bö-
gen. Den Werkverzeichnissen nach zu schließen, entstammen rund 990 Arbeiten einem von 
circa 19 bekannten Skizzenbüchern, die meist etwa 12 x 21 cm messen.50 Mit ihrem handli-
chen Format passten sie in jede Jackentasche und dürften seine ständigen Begleiter gewesen 
sein. Von diesen Skizzenbüchern ist heute abgesehen von zwei Ausnahmen keines mehr in-
takt. Noch zu Cézannes Lebzeiten entfernte nicht nur er selbst, sondern auch sein Sohn, Paul 
Cézanne fils (1872–1947), einzelne Seiten mit Aquarellen und weit ausgeführten Zeichnun-
gen. Anlässlich von Ausstellungen oder anzufertigenden Fotografien für Publikationen reichte 
Letzterer sie an Cézannes ersten Händler, Ambroise Vollard (1865–1939), weiter. Nach 
Cézannes Tod im Jahr 1906 gelangten die zu diesem Zeitpunkt bereits unvollständigen Skiz-
zenbücher vermehrt auf den Markt. Einige wurden neu und mitunter in abgeänderter Reihen-
folge gebunden, andere komplett aufgelöst und als Einzelblätter verkauft. Ein Großteil der als 
Skizzenbuchdarstellungen aufgeführten Arbeiten befindet sich deshalb aktuell nicht mehr in 
einem Skizzenbuch, sondern auf losen Skizzenbuchblättern. Einmal in Einzelblätter zerlegt, 
bewirkten Beschnitte um wenige Millimeter das Verschwinden von Heftspuren und abgerun-
deten Ecken. Auf diese Weise gingen entscheidende Informationen verloren, weswegen der 
ursprüngliche Kontext solcher Arbeiten bisweilen nach wie vor unbekannt ist.  
                                                        
47 So gehören beispielsweise über 400 Zeichnungen Pissarros dem Ashmolean Museum in Oxford; Van Goghs 
Zeichnungen sind zu einem Großteil Eigentum zweier Sammlungen, des Kröller-Müller Museums in Otterlo und 
des Van Gogh Museums in Amsterdam; 38 Skizzenbücher Degas’ befinden sich in der Bibliothèque Nationale in 
Paris und acht Skizzenbücher Monets im Musée Marmottan, ebenda. Wenngleich auch in diesen Fällen von einer 
abgeschlossenen Auswertung nicht die Rede sein kann und grundlegende Studien oftmals erst in jüngsten Jah-
ren erschienen, sind die Voraussetzungen für eine Beschäftigung mit den Originalen dank deren örtlicher Kon-
zentration günstiger als bei Cézanne. Geografisch ähnlich vertrackt ist die Situation bei Renoir. 
48 Rishel 1996, 518: „Process of dispersal of individual sheets“. 
49 Die nachfolgenden Ausführungen beruhen im Wesentlichen auf Ruppen 2017b, 220–221. 
50 Zu Cézannes Skizzenbüchern, deren Inhalten, Merkmalen und aktuellem Zustand vgl. Kapitel II.4 sowie die 
dazugehörigen Tabellen im Anhang; zu ihrer Auflösung vgl. Kapitel I.1. 
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Oftmals gestaltet es sich ausgesprochen schwierig, diese losen Skizzenbuchblätter von 
„echten“ losen Blättern zu unterscheiden.51 Bei Letzteren handelt es sich vorwiegend um Zei-
chenpapier, das Cézanne in Form einzelner Bögen oder (selten) Blöcke erwarb. Im Gegensatz 
zu seinen Skizzenbüchern weisen diese losen Blätter eine große Spannbreite an Maßen auf. 
Die im Rahmen der vorliegenden Untersuchung durchgeführten Originalstudien haben erge-
ben, dass Cézanne ein sogenanntes Raisin-Format bevorzugte, das circa 63 x 48 cm misst. 
Meist zerteilte er Bögen in ungefähr 31,5 x 48 cm große Bogenhälften; seltener in cir-
ca 31,5 x 24 cm messende Viertelbögen (Abb. 10). 52  Abgesehen von diesen regelmäßigen 
Formaten existiert eine beträchtliche Anzahl unregelmäßiger, nachfolgend als Fragmente be-
zeichneter Blätter. Der Begriff des Fragments verweist allerdings bei Cézanne nicht auf ein 
kreatives Moment der künstlerischen Praxis, im Gegenteil: Die betreffenden Blätter dürften 
vorwiegend von anderer Hand zugeschnitten worden sein, wie dies für einige ungewöhnliche 
Leinwandformate bereits nachgewiesen werden konnte.53 Anreiz mag eine Wertsteigerung 
gewesen sein. So wurden zum einen mehrere Darstellungen beinhaltende Studienblätter zer-
legt, um das Objekt und damit zugleich dessen potenziellen Erlös zu vervielfachen. Zum an-
deren wurden Werke durch Entfernung schmutziger oder beschädigter Kanten „verschönert“ 
sowie Kompositionen durch eine mittels Beschnitt oder Anstückung vorgenommene Einmit-
tung „verbessert“.54 Das kleinste Beispiel eines solchen unregelmäßigen Fragments misst ge-
rade einmal 6 x 9 cm (Ch 0048); rund 160 weitere sind so klein, dass sowohl ein Bogen als 
auch ein Skizzenbuch als Ursprung in Frage kämen. Das oben angeführte Fallbeispiel veran-
schaulicht zum einen die Herausforderungen, die solche in den Werkverzeichnissen nicht nä-
her spezifizierten Fragmente und losen Blätter darstellen. Zum anderen offenbart es das Po-
tenzial einer Rekonstruktion ihres materiellen Kontexts.  
  
                                                        
51 Die „echten“, also von Beginn weg losen Blätter bezeichnete Reff als „single sheets“; Reff 1958, 9. Chappuis 
sprach von „von jeher losen Blättern“; Chappuis 1962, 17. Im Englischen ist mitunter auch von „individual sheets“ 
die Rede, allerdings ist „lose“ keinesfalls mit „unabhängig“ gleichzusetzen. Der Arbeitsbegriff der „losen Blätter“ ist 
als solcher zugegeben bedingt glücklich, wird jedoch dem Untersuchungsgegenstand am ehesten gerecht, da er 
sowohl Blätter meint, die ursprünglich Bestandteil eines Skizzenbuchs waren, als auch solche, die von Beginn 
weg lose waren sowie regelmäßige Bestandteile und unregelmäßige Fragmente derer.  
52 Zu diesen Formaten und der Zerteilung loser Bögen durch Cézanne vgl. Kapitel II.1 und II.5.1. 
53 Vgl. Hoog 1992 sowie Kapitel II.6. Damit unterscheidet sich die Bedeutung des Fragments bei Cézanne grund-
sätzlich von der Rolle, die es etwa bei Degas spielte, der Arbeiten auf Papier regelmäßig zerschnitt und neu zu-
sammensetzte, wobei er diese Eingriffe zumindest in einigen Fällen auch beauftragte. Auch jüngere Vertreter der 
Moderne wussten die Fragmentierung gezielt einzusetzen. Beispielsweise konnte Wolfgang F. Kersten aufzeigen, 
dass die Zerteilung von Leinwänden nach deren Bearbeitung und ihre anschließende Neukombination in Paul 
Klees Arbeitsprozess als zugleich zerstörerisches und konstruktives Element zu verstehen sind; vgl. Kersten 
1987. Zu Klees Fragmenten vgl. außerdem Kat. Düsseldorf/Stuttgart 1995.  
54 Vgl. bes. Kapitel I.3 und das Fazit. 
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Vielschichtige Bezüge  
Den Forschungsgegenstand der vorliegenden Studie bilden sämtliche rund 2100 bekannten 
Arbeiten auf Papier, von Skizzen über Kompositionsanlagen und (Detail-)Studien bis hin zu 
eigenständigen Darstellungen. Tendierte die Forschung lange zu einer isolierenden Betrach-
tung eines Mediums oder einer Gattung, so gilt im Folgenden ein umfassenderer Werkbegriff. 
Das Forschungsvorhaben greift damit einen Ansatz auf, den Alexander Eiling für eine 
2017/18 in der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe gezeigte Ausstellung wählte. Unter dem Be-
griff der „Metamorphosen“ betonte er durch gezielte Gegenüberstellungen verschiedener Me-
dien und Motive deren bei Cézanne oftmals fließende Übergänge. Damit weckte er Assoziati-
onen und regte dazu an, vorherrschende Kategorien aufzubrechen.55 Im Rahmen des beglei-
tenden Katalogs stellte die Autorin die in der vorliegenden Studie weiter ausgearbeitete These 
auf, wonach Cézannes Arbeiten auf Papier die Willkür einer jeden Unterteilung seines Œuv-
res besonders deutlich veranschaulichen.56 Das lässt sich anhand von fünf Charakteristika 
nachvollziehen. Ein erstes teilen die Arbeiten auf Papier mit den Gemälden und betrifft mehr-
deutige Sujets, die sich oftmals der Zuordnung zu einer bestimmten Gattung entziehen.57 Die 
vorliegende Studie bezieht deshalb sämtliche Sujets und Motive ein und unterscheidet sich 
damit von einem Großteil bisheriger Forschungsunterfangen. So konzentrierten sich etwa 
Berthold und Reff auf die Grafitstudien nach Skulpturen und Gemälden Alter Meister,58 An-
dersen auf die in Grafit ausgeführten Porträts im Allgemeinen und Susan Sidlauskas auf die-
jenigen von „Madame Cézanne“, Hortense Fiquet (1850–1922).59 Sidlauskas im Jahr 2009 
erschienene Monografie war für die vorliegende Studie von wesentlicher Bedeutung, da sie 
den Untersuchungsgegenstand medial öffnete und explizit die Bezüge zwischen Gemälden 
und Arbeiten auf Papier thematisierte.60 Ebenso lieferten Projekte, die sowohl medien- als 
                                                        
55 Vgl. Kat. Karlsruhe 2017. 
56 Ruppen 2017c. Für die nachfolgend formulierten Gedanken vgl. ebd., 85. 
57 Diese Beobachtung machte bereits Reff; Reff 1958, 20–21. 
58 Rewald hatte schon 1935 einen Aufsatz zu diesem Thema publiziert; vgl. Rewald 1935. Sowohl Berthold als 
auch Reff wählten die Zeichnungen nach Skulpturen als thematischen Schwerpunkt für ihre bereits erwähnten 
Dissertationen. Dies dürfte sich aus der Tatsache begründen, dass es sich dabei um diejenige Gattung handelt, 
mit der sich Cézanne kaum in Öl oder Aquarell, sondern fast ausschließlich in Grafit beschäftigte. Die Frage nach 
seinem Verhältnis zur Tradition bleibt aktuell: Zuletzt widmete sich ihr 2012/13 eine von Judit Geskó kuratierte 
Ausstellung im Szépművészeti Múzeum in Budapest, die der Bedeutung von Antike und Alten Meistern für 
Cézannes Gesamtwerk medien- und gattungsübergreifend nachging; vgl. Kat. Budapest 2012. Grundsätzlich 
handelt es sich bei Cézannes Werken nach Vorlagen aller Art selten um exakte Kopien, sondern meist um freiere 
Interpretationen, weshalb im Folgenden konsequent von Studien die Rede ist. Zur Unterscheidung von „Kopie“ 
und „Imitation“ vgl. Shiff 2017b. 
59  Vgl. Andersen 1970; Sidlauskas 2009. Vgl. außerdem Steven Platzmans medienübergreifende Studie zu 
Cézannes Selbstporträts; Platzman 2001. Cézanne heiratete Hortense Fiquet im Jahr 1886. 
60 Sidlauskas legte damit zugleich die Grundlage für eine Ausstellung zu Madame Cézanne, die Dita Amory im 
Jahr 2014 im Metropolitan Museum realisierte; vgl. Kat. New York 2014. Auch Amory berücksichtigt sämtliche 
Medien, darunter Grafitporträts in Skizzenbüchern, auf denen ein an späterer Stelle erwähnter Aufsatz Marjorie 
Shelleys basiert. Dieser erstmaligen Zusammenführung eines Großteils aller Porträts, die Cézanne von seiner 
Gefährtin anfertigte, ließe sich einzig vorwerfen, dass unmittelbare Bezüge zu anderen Sujets ausgeblendet wur-
den. So waren beispielsweise in einem Digitalisat des Skizzenbuchs New York, das neben der Vitrine mit dem 
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auch gattungsübergreifend eine bestimmte Zeitspanne wie Früh- oder Spätwerk beleuchteten, 
grundlegende Anregungen und leiten zugleich zu den vier übrigen Merkmalen über.61 
Diese vier weiteren Charakteristika zeichnen speziell die Arbeiten auf Papier aus. Ein ers-
tes bezieht sich auf Cézannes Handhabung der Zeichenmittel. Indem er Grafit und Aquarell-
farbe häufig kombinierte und zudem in mehreren Schichten auftrug, deren Reihenfolge selbst 
im Rahmen kunsttechnologischer Untersuchungen kaum nachvollziehbar ist, widersetzte er 
sich einer Hierarchisierung von Stift und Pinsel. Eine gesonderte Erörterung der beiden Medi-
en ist demnach wenig produktiv. In Anlehnung an die in jüngeren Jahren erschienenen Publi-
kationen von Carol Armstrong, Matthew Simms und Christopher Lloyd geht die vorliegende 
Studie stattdessen von einem Dialog der Medien aus und berücksichtigt Zeichnungen und 
Aquarelle beziehungsweise deren Mischformen gleichermaßen.62  
Die drei verbliebenen Eigenschaften betreffen Cézannes Umgang mit dem Trägermaterial. 
Die Autorin betrachtet Studienblätter, beidseitig bearbeitete Blätter sowie Skizzenbücher oder 
Gruppen loser Blätter von derselben Papierqualität als materielle Einheiten, die bei einer Ana-
lyse der Darstellungen zwingend zu berücksichtigen sind. So treten Letztere im Rahmen die-
ser Einheiten unvermeidlich in Bezug, wobei besonders Studienblätter und beidseitig bearbei-
tete Blätter als Manifestationen fließender Übergänge zwischen Medien und Gattungen gelten 
können. Die zentralen Ordnungseinheiten beruhen auf Reff, der in seiner Dissertation etwa für 
Studienblätter den Begriff der Kompositblätter („composite sheets“) einführte.63 In einigen 
Fällen skizzierte Cézanne darauf Rahmen zwecks Abgrenzung einzelner Darstellungen. 64 
Häufig gehen Letztere jedoch ineinander über oder liegen, wie im Beispiel des oben themati-
sierten Skizzenbuchblattfragments, übereinander. Richard Shiff hat die vielschichtigen chro-
nologischen, formalen und inhaltlichen Bezüge dieser Kombinationen gewinnbringend auf die 
Aspekte des Zufalls beziehungsweise der Reaktion hin untersucht.65 Als ähnlich aufschluss-
reich fasst die Autorin der vorliegenden Studie die Wechselwirkungen zwischen Darstellun-
                                                                                                                                                                             
aufgeschlagenen Original lag, nur die Hortense zeigenden Seiten abrufbar. Die engen Bezüge zwischen unter-
schiedlichen Sujets, in deren Visualisierung eine wesentliche Qualität von Cézannes Skizzenbüchern liegt, fan-
den auf diese Weise keine Beachtung. 
61 Zum Spätwerk vgl. Kat. New York 1977. Speziell zu Cézannes Arbeiten auf Papier dieser Jahre vgl. darin den 
Aufsatz von Geneviève Monnier; Monnier 1977. Das Pendant bilden eine Ausstellung sowie Mary Tompkins 
Lewis’ und André Dombrowskis Untersuchungen zum Frühwerk; vgl. Kat. London/Paris/Washington 1988; Tomp-
kins Lewis 1989; Dombrowski 2013. 
62 Armstrong bezeichnete das Verhältnis von Grafit und Aquarell als „dialogisch“: „[I]nstead of separate layers, 
they [the pencil marks] suggest a threading of pencil through and through, and a reiterative, intricated, dialogic 
relation between graphite lines and watercolor veils.“ Armstrong 2004, 108 (in Bezug auf RWC 572). Simms 
sprach treffend von einem „hybriden Medium“ („hybrid medium“); Simms 2008, 199. Vgl. außerdem Lloyd 2015, 
10. 
63 Reff 1958, 22, 37–41. 
64  Mit diesen skizzierten Rahmen beschäftigte sich erstmals Warman gesondert in einem Vortrag; Jayne 
Warman, Framing the Picture, in Zusammenhang mit The Hidden Cézanne. From Sketchbook to Canvas, Sym-
posium organisiert von Eikones NCCR Iconic Criticism, Universität Basel und Kunstmuseum Basel, 1.9.2017. 
65 Vgl. Shiff 2009; Shiff 2017a.  
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gen auf beidseitig bearbeiteten Blättern auf, die schon Reff als zusammengehörig behandel-
te.66 Ebenso definierte er Skizzenbücher als separate Einheiten, die er grundlegend von losen 
Blättern abgrenzte.67 Im Rahmen der vorliegenden Studie werden Letztere ausgehend von 
übereinstimmenden Papierqualitäten erstmals gruppiert und analog als Einheiten verstanden.  
Die Dialektik von medialer Diversität und materieller Einheit ist in der kunsthistorischen 
Analyse von Cézannes Œuvre auf Papier angemessen zu berücksichtigen.68 Voraussetzung 
dafür ist eine präzise Vorstellung der Entitäten verschiedenen Umfangs – von Studienblatt 
über Recto/Verso bis hin zu Skizzenbüchern und Gruppen loser Blätter. Das führt die Not-
wendigkeit von deren Rekonstruktion unmissverständlich vor Augen. Möglich ist eine solche 
nur mit profunder Kenntnis der Originale, deren Studium, Dokumentation und Auswertung 
den zentralen Teil der vorliegenden Untersuchung ausmacht.  
 
Auf Spurensuche 
Über einen Zeitraum von sechs Jahren, von Frühling 2011 bis Sommer 2017, hat die Autorin 
rund 1400 Arbeiten auf Papier Cézannes in über 65 Sammlungen in Europa und den USA 
untersucht und die übrigen rund 700 Werke so gut als möglich anhand von Abbildungen 
überprüft. Die größte Herausforderung stellte dabei abgesehen von der Logistik die Lokalisie-
rung der Originale dar. Die Werkverzeichnisse Chappuis’ und Rewalds waren zu diesem 
Zeitpunkt rund 40 beziehungsweise 30 Jahre alt und die Standortangaben folglich (sofern 
überhaupt vorhanden) in vielen Fällen überholt. Zahlreiche Kuratorinnen und Kuratoren, Pri-
vatsammlerinnen und Privatsammler sowie Expertinnen und Experten lieferten wertvolle 
Hinweise, darunter besonders Jayne Warman, Walter Feilchenfeldt und David Nash, die in 
diesen Jahren das revidierte Online-Werkverzeichnis von Cézannes Gesamtwerk erarbeiteten, 
das seit 2019 auch Zeichnungen und Aquarelle beinhaltet und in das die Ergebnisse der vor-
liegenden Studie einflossen.69  
Einmal vor Ort, waren Detailgrad und Präzision der Beobachtungen von den jeweiligen 
Voraussetzungen abhängig. Neben Lichtverhältnissen und gewährter Zeit war es entschei-
dend, die Werke ausgerahmt, mit frei liegenden Rändern und möglichst beidseitig studieren 
zu können. Im Rahmen der vorliegenden Studie werden Cézannes Zeichnungen und Aquarel-
le nicht nur als Darstellungen, sondern zugleich als Elemente dreidimensionaler Objekte auf-
gefasst. Ausgehend von den Originalen wurde induktiv ein detaillierter Kriterienkatalog ent-
wickelt und im Laufe des Forschungsprozesses kontinuierlich angepasst und geschärft. Er 
                                                        
66 Reff 1958, 17. 
67 Ebd., 42.  
68 Ruppen 2017c, 85. 
69 Feilchenfeldt/Warman/Nash 2014. 
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nähert sich den Werken aus zwei Perspektiven: Auf der Darstellungsebene umfasst er Tech-
nik, Sujet und allfällige weitere Inhalte wie Notizen Cézannes oder Dritter; auf der Objekt-
ebene Trägermaterial und Zeichenmittel sowie deren Zustand. Damit rücken von der Kunst-
geschichte traditionell wenig beachtete materielle Aspekte wie Papierqualität, Wellungen, 
Knicke, Flecken, Abriebe, Druckspuren, Kleberückstände, Löcher, Risse oder beschnittene 
Ränder in den Vordergrund (vgl. Tabellen 1.a–d).  
Die Notizen zu den Originalen sind ähnlich restauratorischen Zustandsprotokollen ange-
legt, die weiterführend kunsthistorische, aus dem empirischen Material entwickelte Fragen 
miteinbeziehen. Als Kunsthistorikerin stieß die Autorin gerade bei der Interpretation von Ge-
brauchsspuren immer wieder an ihre Grenzen. Urheber oder Ursache von Schäden und Ein-
griffen waren zunächst selten bekannt. Vergleichbar mit einer kriminalistischen Untersuchung 
galt es, sie systematisch zu dokumentieren und auszuwerten. Der Austausch mit zuständigen 
Restauratorinnen und Restauratoren war dabei von unschätzbarem Wert. Folglich versteht 
sich die vorliegende Studie zugleich als Plädoyer für eine engere Zusammenarbeit von Res-
taurierung und Kunstgeschichte. Im angelsächsischen Raum sind Beiträge von Restauratorin-
nen und Restauratoren in Ausstellungskatalogen bereits die Norm, außerdem hat sich dort 
eine Technical Art History fest etabliert. In Hinblick auf Cézanne sei diesbezüglich auf Elisa-
beth Reissners 2015 vorgelegte Dissertation mit dem Titel Technical Study Within Art Histo-
rical Scholarship hingewiesen, die an seinem Beispiel den Mehrwert kunsttechnologischer 
Untersuchungen für die kunsthistorische Forschung aufzeigt.70 Dessen werden sich die beiden 
Disziplinen zunehmend bewusst, wie aktuelle Bemühungen um eine Intensivierung möglicher 
Kooperationen belegen.71 In der deutschsprachigen Forschungslandschaft besteht diesbezüg-
lich allerdings Nachholbedarf.72  
Hilfreiche Orientierung boten Handbücher zur Konservierung und Restaurierung von Ar-
beiten auf Papier, wie die im Jahr 2014 von Nancy Ash, Scott Homolka und Stephane Lussier 
                                                        
70 Vgl. Reissner 2015. 
71 Bereits seit 2010 bietet z. B. das Courtauld Institute of Art das Forschungsgefäß Painting Pairs an, in dessen 
Rahmen sich zwei Studierende der beiden Fächer der Restaurierung und der Kunstgeschichte dialogisch mit 
einem Original beschäftigen und gemeinsam eine Seminararbeit verfassen; vgl. 
https://courtauld.ac.uk/research/research-forum/research-groups-and-projects/painting-pairs (19.5.2018). Spezi-
fisch auf das Gebiet der Zeichnungsforschung ausgerichtet fand am 25.4.2018 an der Morgan Library ein Sympo-
sium unter dem Titel Imaging Techniques and the Technical Study of Drawings statt, das sich dem Potenzial 
kunsttechnologischer Untersuchungen für die kunsthistorische Erforschung von Arbeiten auf Papier widmete und 
an dem Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker ebenso wie Restauratorinnen und Restauratoren teilnahmen; 
vgl. https://www.themorgan.org/programs/imaging-techniques-and-technical-study-drawings (19.5.2018). Für 
hiesige Bemühungen vgl. etwa den im akademischen Jahr 2017/18 erstmals durchgeführten Weiterbildungslehr-
gang Angewandte Kunstwissenschaft Material und Technik des Schweizerischen Instituts für Kunstwissenschaft 
(SIK) in Zusammenarbeit mit der Zürcher Hochschule für Künste (ZHdK); vgl. https://www.sik-isea.ch/de-
ch/Dienstleistungen/Dienstleistungen/Weiterbildung (19.5.2018). 
72 Ausnahmen wie die im Folgenden wiederholt erwähnte Basler Cézanne-Ausstellung im Jahr 2017 verdeutli-
chen, wie produktiv eine solche Zusammenarbeit ist; vgl. Kat. Basel 2017. 
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veröffentlichte Wegleitung für eine systematische Beschreibung von Zeichenmaterialien.73 
Besonders hervorgehoben sei ferner der von Margaret Holben Ellis herausgegebene Sammel-
band zu historischen Ansätzen der Papierrestaurierung und ihr ausführlicher Leitfaden zur 
Pflege von Arbeiten auf Papier.74 Nützlich waren außerdem Andrea Giovanninis Zusammen-
stellung wesentlicher Faktoren für die Erhaltung von Büchern und Archivalien sowie der von 
Beate Dobrusskin et al. herausgegebene Katalog der Schadensbilder.75 
Ein Abgleich aller Beobachtungen förderte verbindende Merkmale zu Tage, die sich in ih-
rer Gesamtheit nach Sibylle Krämer als historische „Spuren“ fruchtbar machen lassen.76 Sie 
liefern Hinweise auf die verschiedenen Stationen einer Reise eines losen Blatts: Angefangen 
im Bottich einer Papiermühle führte diese in die Auslage eines Fachgeschäfts, wo Cézanne es 
erwarb, weiter vor das Motiv, zurück in eine Atelierschublade, der Cézanne fils das Blatt nach 
dem Tod des Vaters zwecks Verkauf entnahm, und schließlich in diejenige Sammlung, in der 
es sich heute befindet. Eine solche Reise lässt sich als individuelle „Objektbiografie“ im Sinn 
Igor Kopytoffs verstehen, dem zufolge sich die Bedeutung eines Gegenstands aus dessen Ge-
schichte konstituiert.77 Den aktuellen Zustand begründen neben altersbedingten Veränderun-
gen verschiedenste Ereignisse und Berührungspunkte mit Personen. Auch bezüglich Cézanne 
lassen sich solche Einflüsse bestimmen, die dazu führten, dass die heutige Beschaffenheit 
seiner Zeichnungen und Aquarelle in den allermeisten Fällen signifikant von derjenigen ab-
weicht, die sich uns bei einem Besuch in seinem Atelier um 1900 präsentiert hätte. Unter-
scheiden lässt sich grundsätzlich zwischen Veränderungen, die aus Alterungsprozessen resul-
tieren und solchen, die auf die Handhabung Cézannes oder Eingriffe Dritter, wozu auch res-
tauratorische Maßnahmen zählen, zurückzuführen sind. 
Bisher fanden vor allem altersbedingte Veränderungen Aufmerksamkeit, da diese von Au-
ge oft gut erkennbar sind. Beispiele sind Stockflecken, die in einer Umgebung mit zu hoher 
Luftfeuchtigkeit entstehen, sowie durch Passepartouts verursachte Verbräunungen oder 
Lichtränder. Für ein besseres Verständnis von denjenigen Veränderungen, die in Cézannes 
Fall besonders häufig auftreten, sensibilisiert die Forschung von Faith Zieske zu seinen Papie-
ren und Aquarellpigmenten. In ihrer langjährigen Funktion als Papierrestauratorin am Phi-
ladelphia Museum of Art studierte Zieske die Cézanne-Bestände dieser Sammlung und weite-
                                                        
73 Vgl. Ash/Homolka/Lussier 2014. Vgl. dazu auch die Vorgängerdatenbank Ash/Zieske 2003. 
74 Vgl. Holben Ellis 2014; Holben Ellis 1987. 
75 Vgl. Giovannini 2010; Dobrusskin et al. 2012. 
76 Krämer 2008. 
77 Kopytoff 1986. Vgl. dazu Gosden/Marshall 1999, 170, die Kopytoffs Ansatz wie folgt umrissen: „The notion of 
the biography of objects goes back to Kopytoff (1986) who felt that things could not be fully understood at just one 
point in their existence and processes and cycles of production, exchange and consumption had to be looked at 
as a whole. Not only do objects change through their existence but they often have the capability of accumulating 
histories, so that the present significance of an object derives from the person or events to which it is connected.“ 
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te ihre Untersuchung später insbesondere auf die Pearlman Foundation aus.78 Ihr Archiv, das 
sich heute in der Winterthur Library in Wilmington, DE, befindet, beinhaltet ausführliche 
Notizen, die für die vorliegende Studie in mehrerlei Hinsicht relevant waren.79 Ein Beispiel 
verdeutlicht Zieskes Erkenntnisse besonders eindrücklich. So kopierte sie ein Pfirsichstillle-
ben aus der Sammlung des Philadelphia Museum of Art auf einem Papier ähnlicher Qualität 
unter Verwendung historischer Aquarellpigmente. Eine Gegenüberstellung von Faksimile und 
Original veranschaulicht, wie sehr die Pigmente verfärbt sind, das Papier vergilbt ist. Gerade 
in Kombination haben diese altersbedingten Veränderungen gravierende Konsequenzen für 
den Gesamteindruck des Werks (vgl. Abb. 11a/b: RWC 533).80 
Zieske legte dar, dass Cézanne sowohl organische als auch chemische Pigmente verwende-
te. Viele davon wurden aufgrund mangelnder Dauerhaftigkeit bereits zeit seines Lebens hitzig 
debatiert.81 Wie Zieske aufzeigen konnte, ist besonders das von Cézanne mit Vorliebe benutz-
te kupferhaltige Schweinfurter Grün anfällig für äußere Einflüsse und verfärbt sich in Kontakt 
mit Schwefelwasserstoff verschmutzter Luft ins Bräunliche.82 Andere Pigmente sind unter 
Lichteinwirkung verblasst. Exemplarisch dafür steht eine Architekturansicht in der Sammlung 
des Smith College Museum of Art in Northampton, MA, deren blaue Pigmente im Bereich 
des Himmels sich heute ebenso wie die grünen im Bereich der Wiese im Vordergrund nur 
noch an vereinzelten Stellen erkennen lassen. Eine Abbildung aus dem Jahr 1923 verdeutlicht 
die Abweichungen von der ursprünglichen Farbkomposition (Abb. 12a/b: RWC 159).83  
Besonders dramatische Auswirkungen hat in dieser Hinsicht eine in mehreren Beispielen 
stattgefundene schwefelbedingte Oxidation von Bleiweiß.84 Sie betrifft unter anderem min-
destens vier Ansichten der Montagne Sainte-Victoire. Eine davon befindet sich in der Morgan 
                                                        
78 Vgl. Zieske 2002a; Zieske 2002b. 
79 Vgl. Archiv Faith Zieske. Die 14 Boxen des Archivs umfassen im Zusammenhang mit Cézanne insbesondere 
Unterlagen zur Entfernung von Klebstreifen, zu Wasserzeichen und Aquarellpigmenten (vor allem zu Schweinfur-
ter Grün) sowie Notizen für die Aufsätze Zieske 1992, Zieske 2002a und Zieske 2002b. 
80 Zieskes Faksimile entstand im Rahmen der Ausstellung Four Your Eyes Only. Looking Closely at Works of Art 
on Paper, Philadelphia Museum of Art (26.5.–10.9.2000) und befindet sich im Archiv der Papierrestaurierungsab-
teilung des Museums. Nancy Ash verdanke ich den Zugang dazu. Für weiterführende Informationen zu Verfär-
bungen weißen Papiers vgl. Bower 2002. 
81 Dies trifft auch auf Ölpigmente zu, wie die von Susan Alyson Stein kuratierte Ausstellung Van Gogh. Irises and 
Roses eindrücklich gezeigt hat (New York, Metropolitan Museum [12.5.–16.8.2015]). Zur Ausstellung ist kein 
Katalog erschienen; für die Saaltexte und das in der Ausstellung gezeigte Video zum Verblassen der roten Lacke, 
die die Farbkomposition der präsentierten Gemälde einst entschieden prägten, vgl. 
https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2015/van-gogh (17.11.2017). 
82 Vgl. Zieske 2002a, 92–93. 
83 Vgl. Rivière 1923, Tafel gegenüber S. 58. 
84 Bleiweiß verschwärzt im Kontakt mit in verschmutzter Luft nachweisbarem Schwefeldioxid. Zum Thema der 
Bleiweißverschwärzung und der Umwandlung von Bleisulfid zu weißem Bleisulfat unter Anwendung von Wasser-
stoffperoxid vgl. die im Jahr 2018 an der Staatlichen Akademie der Bildenden Künste Stuttgart abgeschlossene 
Masterarbeit von Emily Kristin Müller (https://www.abk-stuttgart.de/papierrestaurierung/master-thesis-abstracts-
2018-publication-information.html; 20.5.2021). Ferner stellte Harriett Stratis mehrere Beispiele von oxidiertem 
Weiß in Pastellen vor; vgl. ihren Vortrag Unintended Outcomes. Recognizing Change in Late 19th-Century Draw-
ings im Rahmen der Online-Tagung From Creation to Collection. Making and Marketing Drawings in 19th-Century 
France, organisiert von Britany Salsbury für das Cleveland Museum of Art (11.–12.3.2021). 
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Library: Die ursprünglich weißen Konturen des Bergs haben sich schwarz verfärbt, wodurch 
dieser – entgegen Cézannes Intention – in den Vordergrund rückt (Abb. 13: Detail 
RWC 395).85 Die drei übrigen sind motivisch eng verwandt und im Bestand der Barnes Foun-
dation in Philadelphia (RWC 496, RWC 505) beziehungsweise des Musée d’Orsay 
(RWC 502).86 Wie sehr die ungewollten Verdunkelungen die Farbkomposition beeinträchti-
gen, wird angesichts des Pariser Blatts deutlich, auf dem die verschwärzten Pigmente mittels 
eines restauratorischen Eingriffs wieder in Weiß umgewandelt wurden (Abb. 14a/b).87 
Alle diese altersbedingten Veränderungen sind bei der Beurteilung besonders der Farb-
komposition zwingend zu berücksichtigen, wobei Ausstellungs- und Aufbewahrungsge-
schichte dazu beitragen können, ihr Ausmaß einzuschätzen. In jedem Fall ist eine akkurate 
Beschreibung von Farbnuancen nur mit Vorbehalt möglich. In der vorliegenden Studie 
kommt altersbedingten Veränderungen indes sekundäre Bedeutung zu, da sie zwar die Rezep-
tion einzelner Darstellungen erheblich beeinträchtigen, jedoch für die Wahrnehmung größerer 
Einheiten verhältnismäßig nebensächliche Bedeutung haben. Für diese im Zentrum der vor-
liegenden Studie stehenden Zusammenschlüsse mehrerer Werke sind stattdessen diejenigen 
Merkmale entscheidend, die auf mit der Auflösung von Einheiten in Verbindung stehende 
Ereignisse und Akteure verweisen oder die Rekonstruktion dieser Einheiten ermöglichen. Bei 
der Evaluierung der empirischen Daten erwies sich diesbezüglich der Träger als ausschlagge-
bende Kategorie; als wesentliche Merkmale ließen sich dessen Qualität und Format ebenso 
wie auf ihm dokumentierte Annotationen identifizieren.88 Die Wahl des Trägermaterials, des-
sen Handhabung durch Cézanne selbst und Dritte stehen dementsprechend nachfolgend im 
Zentrum und bedingen zugleich die Struktur der vorliegenden Studie.89 
 
Von Fragmentierung zu Rekonstruktion 
Die Studie ist in zwei Teile gegliedert. Ein erster fragt nach den Ursachen für die aktuelle 
Situation. Er widmet sich der Ausgangslage und untersucht die historischen Umstände, unter 
                                                        
85 Zu diesem Blatt vgl. Kapitel II.5.2.J. In derselben Wasserzeichengruppe weist auch eine Ansicht aus L’Estaque 
oxidiertes Bleiweiß auf; in diesem Fall im Bereich des blauen Himmels, dem Cézanne mittlerweile partiell verfärb-
tes Weiß beigemischt hatte (RWC 116). 
86 Zu diesen drei Blättern vgl. Kapitel II.5.2.M.2 sowie Fabienne Ruppen, Kat.-Nrn. 62/63: Mont Sainte-Victoire 
Watercolors, in: Kat. Philadelphia 2021, 348–353. Die Stellen oxidierten Bleiweißes bemerkte bereits Rewald; vgl. 
die Werkverzeichniseinträge RWC 496, RWC 502 und RWC 504. 
87 Selbiges gilt für ein Stillleben im Dallas Museum of Art (RWC 554). Zu diesem Blatt vgl. Kapitel II.5.2.M.6. Vgl. 
außerdem die Abbildung des aktuellen Zustands im dazugehörigen Anhang sowie diejenige in Rewalds Werkver-
zeichnis, die die Verfärbungen vor ihrer Umwandlung zeigt. Ein weiteres Stillleben in derselben Wasserzeichen-
gruppe weist ebenfalls Spuren oxidierten Bleiweißes auf; vgl. RWC 291. 
88 Vgl. dazu auch Haldemann, die festhält, dass es neben Papierart und -qualität „spätere Veränderungen des 
Formats“ zu berücksichtigen gelte; Haldemann 2017, 16. 
89 Für die Hinlenkung auf den Träger als bedeutungsstiftendes Material danke ich Wolfgang F. Kersten, der in 
seinem Seminar Das Auge im Selbstporträt (Universität Zürich, Kunsthistorisches Institut, HS 2008) zu einer 
Diskussion des Jute-Trägers eines Selbstporträts von Klee anregte; vgl. Paul Klee, das Auge, 1938, Pastell auf 
Jute, 46 x 66,5 cm, Bern, Zentrum Paul Klee (Leihgabe aus Privatbesitz). 
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denen es zu Fragmentierung und Verstreuung von Cézannes Œuvres auf Papier kam, sowie 
die an den Vorgängen beteiligten Akteure und den Umgang der Forschung mit diesen Eingrif-
fen. Bislang kaum zu Kenntnis genommene Annotationen Dritter liefern wesentliche Informa-
tionen zu Provenienz und früher Rezeption und ermöglichen die Entwicklung einer Chrono-
logie der Fragmentierung. Vormals unbekannte Darstellungen auf Rückseiten und wieder 
zusammengefügte Studienblätter verdeutlichen das Ausmaß dieser Fragmentierung auf der 
materiellen Ebene. Eine gesonderte Thematisierung von Chappuis und dessen praktischem 
wie auch theoretischem Umgang mit den Originalen in seiner Personalunion als Sammler und 
Werkverzeichnisautor veranschaulicht ferner, inwiefern die materielle Auflösung Hand in 
Hand ging mit einer konzeptionellen. Eine Kombination beider Aspekte resultierte letztlich in 
dem, was Schubert treffend als „Entmaterialisierung“90 von Cézannes Arbeiten auf Papier 
bezeichnete. 
Dieser Entmaterialisierung wirkt das Forschungsvorhaben mit dem zweiten Teil der vor-
liegenden Studie gezielt entgegen. Darin werden Cézannes Arbeiten auf Papier sowohl mate-
rialhistorisch als auch werkanalytisch in sechs Kapiteln analysiert und die ursprünglichen 
Zusammenhänge aufgezeigt. Anders als etwa sein Zeitgenosse Seurat, der fast ausschließlich 
auf Produkten einer einzigen Marke arbeitete,91 nutzte Cézanne neben qualitativ hochstehen-
den Zeichenpapieren unterschiedlichster Hersteller auch Alltagsprodukte wie Schreibpapier 
oder unbedruckte Rückseiten von Tafeln als Träger. Anhand von vier Hauptkriterien – For-
mat, Papierqualität, Wasserzeichen und Gebrauchsspuren – lässt sich eine Taxonomie seiner 
Papiere entwickeln, die die Autorin erstmals im Rahmen des Katalogs für die von Anita 
Haldemann im Jahr 2017 für das Kunstmuseum Basel kuratierte Ausstellung Der verborgene 
Cézanne. Vom Skizzenbuch zur Leinwand erörterte (Abb. 15).92 Vorweg seien an dieser Stelle 
nur diejenigen Merkmale genannt, die für eine Zuordnung zu diesen Gruppen entscheidend 
sind. So handelt es sich bei den Alltagspapieren wie auch bei Cézannes Skizzenbuchblättern 
stets um Velinpapier, während die losen Zeichenpapiere sowohl Velin- als auch (als einzige 
Gruppe) Vergépapiere umfassen.93 Auffällig dünne, teilweise linierte Velinblätter gehören der 
Gruppe der Schreibpapiere an, auffällig dicke, häufig versehen mit (fragmentarischen) 
Druckgrafiken auf einer Seite hingegen derjenigen der Tafeln. Am anspruchsvollsten gestaltet 
sich die Zuordnung von Velin-Zeichenpapierfragmenten, sofern angesichts von deren Größe 
                                                        
90 Schubert 2006, 614: „The ‚de-materialising‘ of the sketchbooks is one of the most pertinent characteristics of 
Chappuis’ thinking about the drawings.“ Zu Chappuis vgl. Kapitel I.2.4. 
91 Zu Seurat und seinen Papierpräferenzen vgl. Kapitel II.5.2.L. 
92 Vgl. Ruppen 2017b. In diesem Aufsatz sprach ich von einer „Papiertypologie“. Zutreffender ist jedoch der Be-
griff der „Taxonomie“, der eine hierarchische Systematik mit Klassen und Unterklassen bezeichnet. Für diesen 
Hinweis danke ich Johannes Gerschewski. 
93 Für Erklärungen zu Velin- und Vergépapier vgl. Kapitel II.1. 
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sowohl ein Skizzenbuch als auch ein loser Bogen als Ursprung in Frage kommt. Grundsätz-
lich verweisen bindetechnische Merkmale wie abgerundete Ecken und Heftspuren, aber auch 
Seiten- oder Blattnummerierungen auf ein Skizzenbuch und Wasserzeichen auf lose Bögen. 
Die Taxonomie nutzt diese Heterogenität der Papierqualitäten als Chance für die Rekonstruk-
tion.  
Das erste der sechs Kapitel dieses zweiten Teils liefert einen Überblick über bisherige ma-
terialorientierte Forschungen zu Cézanne im Allgemeinen sowie zu seinen Zeichnungen im 
Besonderen und macht im Anschluss daran mit den Cézanne zur Verfügung stehenden Papier-
ressourcen bekannt. Eine Unterscheidung seiner Trägermaterialien erfordert fundiertes Hin-
tergrundwissen zu Herstellung und Verkauf von Papier im Frankreich des 19. Jahrhunderts. 
Das Kapitel steckt deshalb in einem ersten Schritt das damals zur Verfügung stehende Sorti-
ment ab und fragt in einem zweiten danach, wie Cézanne aus dem reichhaltigen Angebot 
auswählte und inwiefern er dabei Empfehlungen zeitgenössischer Ratgeberliteratur beherzig-
te. 
In Kapitel zwei bis fünf werden Papiere übereinstimmender Qualitäten erstmals als Grup-
pen aufgefasst und als solche diskutiert. Die Papiertaxonomie ermöglicht es, einen Großteil 
der rund 2100 Arbeiten auf Papier ausgehend von ihrem materiellen Ursprung in eine grund-
legend neue Struktur zu überführen. Ziel ist es, die Charakteristika der von Cézanne verwen-
deten Papiere herauszuarbeiten und zu klären, inwiefern äußere Umstände, wie sein Aufent-
haltsort oder die Funktion, die er einer Darstellung beimaß, die Wahl des Trägermaterials 
bedingten. Ferner gilt es für die einzelnen Gruppen formale und thematische Schwerpunkte zu 
definieren sowie eine Eingrenzung von Verwendungsort und -zeitspanne vorzunehmen. Be-
reits an dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass es in Hinblick auf jede Gruppe einer eige-
nen, vertiefenden Untersuchung bedürfte, um ihre Inhalte angemessen zu erfassen. Die vor-
liegende Studie versteht sich als Grundlage dafür und beschränkt sich auf erste, vorwiegend 
deskriptiv gehaltene Überblicksdarstellungen. 
Die Gliederung in vier Hauptgruppen orientiert sich am Trägermaterial und ist locker 
chronologisch sowie entsprechend der Gewichtung durch Cézanne aufgebaut. So thematisie-
ren Kapitel zwei und drei die quantitativ überschaubaren Alltagspapiere. Sowohl Schreibpa-
piere als auch unbedruckt gebliebene Rückseiten von Tafeln kamen mehrheitlich in frühen 
Jahren zum Einsatz. Beide Trägermaterialien hat die Autorin im bereits erwähnten Basler 
Katalog anhand des Bestands des dortigen Kupferstichkabinetts erstmals umrissen, während 
die vorliegende Studie sämtliche identifizierten Beispiele berücksichtigt. 
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Deutlich umfangreicher sind die beiden nachfolgenden, den Zeichenpapieren gewidmeten 
Kapitel. Das vierte konzentriert sich auf Cézannes Skizzenbücher und damit auf diejenige 
Gruppe, der bislang mit Abstand am meisten Aufmerksamkeit hinsichtlich der Rekonstruktion 
ursprünglicher Einheiten zuteilwurde. Eine Einleitung stellt diesbezüglich bereits erfolgte 
Bemühungen in Zusammenhang mit Skizzenbüchern Cézannes wie auch seiner Zeitgenossen 
vor. An dieser Stelle seien nur diejenigen zwei Projekte genannt, denen für den nachfolgen-
den Umgang mit dem Material in vielerlei Hinsicht eine besonders vorbildhafte Funktion zu-
kam. Dabei handelt es sich zum einen um den weiter oben bereits erwähnten Katalog, den 
Shoemaker und Reff im Jahr 1989 für zwei aufgelöste Skizzenbücher Cézannes erarbeiteten, 
deren Inhalte größtenteils im Philadelphia Museum of Art vorliegen.94 Sie zeigten daran bei-
spielhaft auf, dass eine Vervollständigung der Einheiten nicht dem Selbstzweck dient, son-
dern die Skizzenbücher erst dadurch wieder zu den einzigartigen Dokumenten von Cézannes 
Arbeitsweise werden, die sie einst waren.95 Zum einen konnten sie nachweisen, dass den 
Skizzenbüchern, wie auch das oben angeführte Fallbeispiel der Gouache belegt, besonders 
häufig Aquarelle entnommen wurden. Ursprünglich waren sie deshalb entschieden farbiger 
als es ihr aktueller Zustand vermuten ließe.96 Zum anderen offenbaren sich nur im Kontext 
der Skizzenbucheinheit Kompositionen und Sequenzen, die sich über benachbarte oder aufei-
nanderfolgende Seiten erstrecken.97 Für die Zuordnung fehlender Blätter nannte Shoemaker 
ein Originalstudium als unabdingbare Voraussetzung.98 Indem sie materielle Merkmale der 
beiden im Fokus stehenden Skizzenbücher herausarbeitete, lieferte sie zugleich die Grundlage 
für eine Untersuchung weiterer Exemplare. Schubert wertete ihren Ansatz denn auch als „blu-
eprint“ und rief zu einer Rekonstruktion aller Skizzenbücher auf.99 Erst knapp 30 Jahre später 
kam dieser Aufforderung die ebenfalls bereits erwähnte Ausstellung im Kunstmuseum Basel 
nach, aus deren Anlass Haldemann, Henrike Hans, Annegret Seger und die Autorin die fünf 
sogenannten Basler Skizzenbücher soweit als möglich rekonstruierten.100 Im Rahmen der vor-
liegenden, sammlungsübergreifenden Studie konnten einerseits die Skizzenbücher in Phi-
ladelphia und Basel weiter vervollständigt und andererseits die Rekonstruktionsbemühungen 
auf sämtliche Skizzenbücher erweitert werden. Zusätzlich zu den circa 19 bekannten Skizzen-
büchern Cézannes konnte die Autorin auf diese Weise ein zwanzigstes gänzlich neu identifi-
                                                        
94 Vgl. Kat. Philadelphia 1989. 
95 Shoemaker bezeichnete die Skizzenbücher als „remarkable documents of Cézanne’s working method“; Shoe-
maker 1989, 24. 
96 Ebd., 15, 24. 
97 Reff 1989, 11. 
98 Shoemaker 1989, 22–23. 
99 Schubert 2006, 620. 
100 Vgl. Kat. Basel 2017.  
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zieren, das sie in einem Aufsatz für die Zeitschrift Master Drawings erstmals vorstellte.101 
Alle Ergebnisse sind ferner in die Vorbereitungen des Online-Werkverzeichnisses eingeflos-
sen und dienten als Ausgangspunkt für dessen Präsentation der Skizzenbücher.102 
Im fünften Kapitel werden die Rekonstruktionsbemühungen auf die losen Zeichenpapiere 
Cézannes angewandt. Ausschlaggebend waren in diesem Fall verschiedene Papierqualitäten. 
Abgesehen von einer grundlegenden Unterscheidung in Vergé- und Velinpapiere ermöglich-
ten wiederkehrende Wasserzeichen eine verfeinerte Gruppierung von Bögen und Bogenbe-
standteilen. Die vorliegende Studie liefert die erste systematische Erfassung von Cézannes 
Wasserzeichen und beruft sich damit vor allem auf die wegweisenden Forschungsarbeiten 
Peter Bowers zu Joseph Mallord William Turners (1775–1851) Papieren sowie diejenigen 
Teio Meedendorps zu Van Gogh.103 Bowers Beispiel folgend, galt es die einzelnen Wasser-
zeichen und deren Kontermarken zu identifizieren. Davon ausgehend ließen sich erstmals 
zwei Bogenhälften zu einem vollständigen Bogen zusammenfügen. Diesen Fund präsentierte 
die Autorin im Jahr 2019 in einer fokussierten Ausstellung in der Londoner Galerie Luxem-
bourg & Dayan mit begleitendem Katalog.104 Exemplarisch legte sie darin die bereits im 
Karlsruher Katalog formulierte These dar, wonach Wasserzeichengruppen ähnlich Skizzen-
büchern als Einheiten aufzufassen sind und Bezüge zwischen Darstellungen implizieren, die 
bisher in keinem unmittelbaren Zusammenhang gesehen wurden.105 In ihrer Gesamtheit las-
sen die einzelnen Gruppen Rückschlüsse auf die Mobilität der losen Bögen zu und gestatten 
ferner mitunter die Festlegung eines Terminus post quem. Das stellte die Autorin am Beispiel 
einer Gruppe von Blättern aus der Mühle Émile Desloyes erstmals an einer Tagung zur Dis-
kussion.106 In diesem Rahmen betonte sie des Weiteren das Potenzial von Wasserzeichen für 
die kunsthistorische Forschung im Allgemeinen. Während diese in der Auseinandersetzung 
mit Arbeiten auf Papier früherer Jahrhunderte seit jeher Beachtung fanden, wurden sie in 
Hinblick auf Werke des 19. Jahrhunderts aufgrund der Industrialisierung und der daraus her-
vorgehenden Vielfalt von Produkten bisher vernachlässigt. Die vorliegende Studie macht ih-
ren auch unter diesen Bedingungen unverminderten Wert als Quelle deutlich.  
                                                        
101 Vgl. Ruppen 2017a. 
102 Vgl. https://www.cezannecatalogue.com/catalogue/index.php?indexType=Sketchbook (10.4.2021). 
103 Vgl. Bower 1990; Bower 1999; Meedendorp 2007; Meedendorp 2013a. 
104 Reconstructing Cezanne. Sequence and Process in Paul Cezanne’s Works on Paper, London, Luxembourg & 
Dayan, 2.10.–7.12.2019; vgl. Ruppen 2019. 
105 In knapperer Form geschah dies zuvor bereits in Ruppen 2017c. 
106 Le Filigrane, une marque à explorer, Tagung Paris, Institut National d’Histoire de l’Art, 20.10.2018, organisiert 
von L’HiCSA (Histoire Culturelle et Sociale de l’Art, Université Paris I Panthéon-Sorbonne), L’AFHEPP (Associa-
tion Française pour l’Histoire et l’Etude du Papier et des Papeteries) und L’Institut National du Patrimoine, Dépar-
tement des Restaurateurs; vgl. Ruppen 2020b. 
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Das sechste und letzte Kapitel des zweiten Teils fungiert als Synthese und fragt abschlie-
ßend nach Bezügen zwischen den Trägermaterialien. Zur Debatte steht, inwiefern sich mit 
jedem von ihnen eine spezifische künstlerische Praxis verknüpfen lässt.  
Die vorliegende Studie liefert damit die Ergebnisse einer ersten systematischen Untersu-
chung der Arbeiten auf Papier Cézannes im Allgemeinen und seiner losen Blätter im Beson-
deren. Da die Untersuchung von rund 700 Originalen noch aussteht, sind die Ergebnisse ex-
plizit als vorläufig zu betrachten. Die Haupterkenntnis ist zum jetzigen Punkt die Neustruktu-
rierung des Gesamtwerks auf Papier. Die ursprünglichen materiellen Einheiten sind im An-
hang vollständig erfasst, ebenso wie tabellarische Übersichten des Kriterienkatalogs und 
Auswertungen einzelner Merkmale. Indem der Fragenkatalog offengelegt wird, ist eine Über-
prüfung der Beobachtungen nicht nur möglich, sondern wird ausdrücklich gefördert. In die-
sem Sinn funktioniert die vorliegende Studie ähnlich einem Handbuch. Einerseits soll sie in-
stitutionellen wie privaten Sammlerinnen und Sammlern sowie Interessierten als Instrument 
dienen, mithilfe dessen sich der Kontext bereits aufgenommener einzelner Blätter rasch in 
Erfahrung bringen lässt. Andererseits dient sie als Wegleitung, die künftige Präzisierungen 
und Neuzuordnungen begünstigt.  
Das systematische Originalstudium anhand eines objektiven Kriterienkatalogs, der Autor-
schaft, Aspekte der Funktion eines Werks, Medienwahl und Datierung neu fokussiert, tritt 
damit an die Stelle des „guten“, zugleich offenkundig subjektiven und intuitiven Auges des 
Connoisseurs.107 Viele der an das Material herangetragenen Fragen decken sich mit traditio-
nell kennerschaftlich bearbeiteten. Wie David Rosand mit Verweis auf Charles de Tolnay 
ausführte, könne ein kennerschaftlicher Ansatz eine Zeichnung jedoch nur ansatzweise erfas-
sen, da für das Verständnis eines Werks ein Nachvollziehen des künstlerischen Schaffenspro-
zesses, des eigentlichen Zeichenakts, ebenso entscheidend sei wie eine Klassifizierung des 
aus diesem Schaffensprozess hervorgegangenen Resultats.108 Am Beginn einer jeden Ausei-
nandersetzung müsse deshalb die „materielle Realität“ einer Zeichnung stehen. Rosand 
spricht von einer „experience of the making“,109 die es zu berücksichtigen gelte. Diesem „Er-
                                                        
107 Zum „good eye“ des Connoisseurs und dessen Berufung auf Intuition und Subjektivität vgl. Rosand 2002, 18. 
Für die nachfolgenden Ausführungen vgl. ebd., 20–23. Zur Kennerschaft, vgl. außerdem die grundlegenden Texte 
von Roger de Piles, Giovanni Morelli und Max Friedländer; vgl. dazu ebd., 19 sowie de Piles 1677; Morelli 1880; 
Friedländer 1946. 
108 Vgl. de Tolnay 1943. 
109 Rosand 2002, 23. Der Kontext des Zitats ist eine entscheidende Passage in Rosands Text und sei im Folgen-
den vollständig wiedergegeben: „Before each drawing studied by the art historian, then, the question is appropria-
tely asked: why was it done, toward what end? 
Once asked, however, the question itself implies that the answer, which is usually obtainable as the result of 
proper art-historical research, is the end of the study. Once we have answered it […] we tend then to assume that 
we have understood the drawing itself. Even when we consider the medium and technique of a drawing, we are 
satisfied once we have analyzed it as metal point or quill pen and bistre or iron gall ink or black or red chalk or a 
combination of them, or have determined that the paper is prepared or faded blue, that it was made in northern or 
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fahren“ des Werkprozesses nähert sich die im Rahmen der vorliegenden Studie vorgeschlage-
ne Methode mittels genauer Betrachtungen im Sinne eines Close looking an, das eine intensi-
ve Konfrontation mit dem Original als Grundvoraussetzung versteht. Indem künstlerisches 
Material und dessen Handhabung als bedeutungsstiftend wahrgenommen werden, ordnet sich 
der verfolgte Ansatz in die Tradition des Art in the making ein.110 Durch die Beachtung von 
Hinweisen auf den Umgang Dritter mit dem Werk wird die Vielschichtigkeit des Materials 
um eine zusätzliche Ebene ergänzt. 
Monografisch erprobt, verspricht dieses Vorgehen auch bei der künftigen Auseinanderset-
zung mit Zeitgenossen aufschlussreiche Erkenntnisse und hat diesbezüglich exemplarischen 
Charakter. So lässt sich der spezifisch auf Cézanne zugeschnittene Kriterienkatalog mit weni-
gen Anpassungen auf ein anderes Œuvre übertragen. Der nachfolgend vertretene Ansatz stellt 
einen Vorschlag für eine umfassendere Annäherung an Arbeiten auf Papier dar, die sich durch 
einen auf das Material im Allgemeinen und auf das Trägermaterial im Besonderen erweiterten 
Blickwinkel auszeichnet. Dadurch erschließen sich Informationen, die erst vereinzelt in die 
kunsthistorische Analyse miteinflossen. Am Beispiel Cézannes eröffnet die vorliegende Stu-
die auf diese Weise allgemein gültige Einblicke in das von der Forschung bislang nur peripher 
gestreifte Feld der Zeichenmaterialien. Sie schafft die Voraussetzungen für weitere objektori-
entierte Beschäftigungen mit Cézannes Zeichnungen und Aquarellen ebenso wie mit Arbeiten 
auf Papier im französischen 19. Jahrhundert im Allgemeinen und versteht sich in diesem Sinn 
als Beitrag zur Grundlagenforschung.  
  
                                                                                                                                                                             
central Italy. The answers to such questions give us the categories for cataloguing a drawing, and they may indi-
cate a particular historical raison d’être for it, but do they offer fully satisfactory explanation? Do we not want a 
deeper account, a more genuinely critical understanding, one more commensurate with the richness of our expe-
rience of the drawing? To declare that the meaning of a drawing lies essentially in its historical function not only 
ignores the complexity of that experience, thereby narrowing the possibilities of meaning, it effectively dislocates 
meaning itself. If we accept that the act of drawing is indeed what we respond to, then it is that that must become 
the object of critical attention. We owe it to our own experience to take the creating process itself as seriously as 
the created work, indeed, as an integral dimension of the work; as important, we owe it to the draftsman. The 
communication between us, between artist and viewer, occurs essentially through the graphic structures of a 
drawing: our present response to lines made by an artist sometime in the past. Our experience of the drawing 
involves the re-enactment of the drawing gesture, our mimic re-creation of the creative acts. Critical responsibility, 
then, must be to those originary acts, to the experience of the making, in which, we assume, lies the most pro-
found, because most human, meaning of the work.“ Ebd., 22–23. 
110 Für beispielhafte Publikationen zu diesem Ansatz vgl. Callen 2000; Callen 2015; Dorn 1990; Kat. Kyoto/Tokio 




EINE CHRONOLOGIE DER FRAGMENTIERUNG. 
ZUR MATERIELLEN UND KONZEPTIONELLEN AUFLÖSUNG VON 




Die aktuelle Situation eines fragmentierten und verstreuten Gesamtwerks auf Papier haben 
mehrere Faktoren herbeigeführt. Das vorliegende Kapitel stellt die wesentlichen Akteure und 
Ereignisse vor. Im Zentrum steht folglich der Umgang Dritter mit Cézannes Zeichnungen und 
Aquarellen und die Frage danach, was mit diesen Werken geschah, wenn sie sein Atelier ver-
ließen. 
Weder Provenienz noch Rezeptionsgeschichte waren als solche Schwerpunkte des For-
schungsvorhabens. Die nachfolgenden Ausführungen beruhen im Wesentlichen auf den In-
formationen der Werkverzeichnisse Chappuis’ und Rewalds, in letzterem insbesondere auf 
Warmans Zusammenstellung von Aquarellexponaten.111 Entscheidend war zudem der Zugriff 
auf die Datenbank des sich zum Zeitpunkt des Verfassens der vorliegenden Studie noch in 
Arbeit befindlichen Online-Werkverzeichnisses, das eine Auswertung der bekannten Informa-
tionen grundlegend vereinfachte und in diesem Umfang überhaupt erst ermöglichte.112 Für 
weiterführende Angaben waren neben Bestandskatalogen und Untersuchungen zu einzelnen 
Figuren wie Vollard übergreifend angelegte Publikationen zu Cézannes Sammlern unver-
zichtbar, darunter diejenigen von Sylvie Patin, Walter Feilchenfeldt und Maryline Assante di 
Panzillo.113  
Ziel kann es in diesem Rahmen nicht sein, die Rezeptionsgeschichte von Cézannes Arbei-
ten auf Papier neu zu schreiben. Vielmehr soll sie aus einem anderen Blickwinkel betrachtet 
werden. Dem Thema der vorliegenden Studie gemäß, richtet sich das Augenmerk nachfol-
gend ausschließlich auf diejenigen Aspekte, die hinsichtlich der Fragmentierung relevant sind. 
Zu klären gilt es etwa, wann und aus welchem Anlass erstmals Blätter aus Skizzenbüchern 
entnommen und Studienblätter zerteilt wurden. Aufschluss liefern diesbezüglich Spuren, die 
von Beschnitten über Kaschierungen bis hin zu wiederholt auftauchenden Annotationen rei-
chen. Systematisch erfasst, lassen sie sich Nachlassverwaltern, Händlern und Sammlern zu-
ordnen und ergänzen auf diese Weise bereits bekannte Informationen zu verschiedenen Stati-
onen der Biografie der Werke. Sie verweisen auf frühe Ausstellungen, Publikationen und 
Verkaufsvorgänge, die im Folgenden als Chronologie der Fragmentierung präsentiert werden.  
Diese Chronologie ist in vier Phasen gegliedert. Eine erste betrifft die Situation zu Cézan-
nes Lebzeiten und die Frage danach, inwiefern er selbst an einer Auflösung seines Œuvres auf 
Papier beteiligt war. Zentral sind dabei die Ausstellungs- und Verkaufstätigkeit seines ersten 
Händlers, Vollard, und dessen Kooperation mit Cézanne fils, wobei sich das Ausmaß der in 
                                                        
111 Vgl. Chappuis 1973; Rewald 1983; Warman 1983. 
112 Mein Dank hierfür gilt den Autoren des Online-Werkverzeichnisses, Jayne Warman, Walter Feilchenfeldt und 
David Nash. 
113 Vgl. Patin 1988; Feilchenfeldt 2005a (1996); Assante di Panzillo 2011. 
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diesen Jahren erfolgten Eingriffe aufgrund zahlreicher ausstehender Identifizierungen von 
Exponaten zum aktuellen Zeitpunkt nur skizzieren lässt. 
Die zweite Phase setzte mit Cézannes Tod im Jahr 1906 ein. Zur Diskussion steht, wie sich 
der Umgang mit Skizzenbüchern und losen Blättern ab diesem Zeitpunkt veränderte. Die 
Aufmerksamkeit gilt erneut Cézanne fils, nun in der Rolle als Nachlassverwalter, sowie Voll-
ard, der in den Jahren nach Cézannes Tod nicht nur als Händler, sondern auch als Autor einer 
der ersten Monografien in Erscheinung trat. Einerseits belegen Annotationen von Fotografen, 
dass im Zusammenhang mit der Anfertigung von Reproduktionen zahlreiche Skizzenbuch-
blätter entnommen und Studienblätter zerteilt wurden. Andererseits weisen Vollards Signatur 
und eine auf ihn zurückgehende Nummerierung ein Konvolut von 187 Aquarellen aus, das er 
im Jahr 1907 mit den Galeristen Gaston und Josse Bernheim-Jeune aufteilte, wonach ein ge-
wichtiger Teil großformatiger Werke auf den Markt gelangte. 
Eine Zäsur stellt die im Jahr 1929 einsetzende Wirtschaftskrise dar. Sie läutete die dritte 
Phase ein, während derer Cézanne fils beziehungsweise die von ihm fortan begünstigten 
Händler Maurice Renou und Paul Guillaume zunehmend eine aktive Auflösung von Skizzen-
büchern betrieben. Wie die Exponate in einer ersten ausschließlich Cézannes Grafitzeichnun-
gen gewidmeten Ausstellung im Jahr 1935 in Basel beispielhaft belegen, war die materielle 
Auflösung des Gesamtwerks auf Papier Mitte der 1930er-Jahre weitgehend abgeschlossen. Zu 
den wichtigsten Abnehmern gehörten neben der Öffentlichen Kunstsammlung Basel der briti-
sche Kunsthistoriker und Sammler Kenneth Clark sowie der spätere Werkverzeichnisverfas-
ser Chappuis. Ein erstmals erfasstes Nummerierungssystem ermöglicht neue Einblicke in die-
se Ankaufsgeschehnisse.  
Chappuis interessiert ferner in seiner Personalunion als Sammler und Autor. Als Hypothe-
se wird veranschlagt, dass seine Befürwortung einer materiellen Auflösung der Skizzenbücher 
weiterführend eine umfassende Separierung von Cézannes Œuvre auf Papier im Allgemeinen 
von Seiten der Forschung beförderte. Chappuis begründete eine solche konzeptionelle Frag-
mentierung, die als vierte Phase aufgefasst wird, in seinem 1962 erschienenen Bestandskata-
log der Basler Zeichnungen und festigte sie in seinem 1973 publizierten Werkverzeichnis der 
Zeichnungen, das wiederum Einfluss auf den von Rewald in seinem 1983 erschienenen Ca-
talogue raisonné der Aquarelle verfolgten Ansatz gehabt haben dürfte. Bereits an dieser Stelle 
sei betont, dass die Verdienste der Werkverzeichnisautoren in keinster Weise geschmälert 
werden sollen. Ohne ihre Leistungen wäre die vorliegende Studie undenkbar. Allerdings hatte 
die in diesen Publikationen etablierte Struktur fatale Konsequenzen, was die Berücksichti-
gung materieller Einheiten anbelangt. Sie erschwert deren Rekonstruktion erheblich und dürf-
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te zugleich mitverantwortlich dafür sein, dass sich dieser Aufgabe bisher kaum jemand an-
nahm. Damit ist die Dringlichkeit des zweiten Teils der vorliegenden Studie bereits vorweg-
genommen. Er liefert und erörtert die Kriterien, die eine Zuordnung von losen Blättern zu 
Skizzenbüchern oder Gruppen loser Alltags- und Zeichenpapiere ermöglicht, und die nach-
folgend bereits zur Anwendung kamen. 
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1. Zur Sichtbarkeit von Cézannes Arbeiten auf Papier zu seinen Lebzeiten 
Notizen, Kaffee- und Farbspritzer zeugen von einem nicht eben zimperlichen Umgang 
Cézannes mit seinen Arbeiten auf Papier.114 Die Tatsache, dass er seine deutlich jüngere 
Schwester Rose (1854–1909) sowie später seinen Sohn in seinen Skizzenbüchern zeichnen 
ließ, bekräftigt die Annahme, wonach besonders diese kleinformatigen Objekte eine dezidiert 
private Funktion erfüllten.115 Entnahmen einzelner Skizzenbuchblätter durch ihn selbst wer-
den zwar vermutet, konkrete Beispiele fehlen jedoch.116 Allgemein trennte sich Cézanne zu-
mindest in frühen Jahren nur von wenigen Blättern, darunter eine Bogenhälfte, die er im 
Jahr 1865 einem Bekannten überreichte (Ch 0102).117 Als Geschenke überließ er ferner nach 
der Jahrhundertwende zwei Aquarelle den Galeristen Gaston und Josse Bernheim-Jeune 
(RWC 391, RWC 597).118 Darüber hinaus finden sich weder in seiner Korrespondenz noch in 
von Zeitzeugen schriftlich übermittelten Gesprächen Hinweise auf geplante Ausstellungen, in 
denen er Arbeiten auf Papier einem Publikum näherzubringen gedachte.119  
Anders als die meisten seiner Kollegen war Cézanne nicht auf Verkäufe angewiesen. Von 
seinem Vater, Louis-Auguste Cézanne (1798–1886), erhielt er regelmäßige finanzielle Zu-
wendungen, bevor er nach dessen Tod frei über ein stolzes Erbe verfügen konnte.120 Entgegen 
dessen Wunsch brach er ein Jura-Studium ab und belegte von 1857 bis 1862 Kurse an der 
École Spéciale et Gratuite de Dessin in Aix-en-Provence.121 Die Grundfertigkeiten des Zeich-
nens hatte er dort gemäß eines Zertifikats, das ihm den zweiten Preis der École im Jahr 1859 
bescheinigte, erfolgreich erlernt.122 Und in Paris, wo er sich mehrfach erfolglos um eine Zu-
lassung zur renommierten Académie des Beaux-Arts bemühte, übte er sich bereits während 
                                                        
114 Vgl. dazu auch Haldemann 2017, 16. 
115 Zu diesem privaten Charakter vgl. z. B. Reff 1958, 43; Rewald 1982, 5; Schubert 2006, 615. Rewald verglich 
den privaten Aspekt von Skizzenbüchern mit demjenigen eines Tagebuchs; Rewald 1982, 5. Zu Beiträgen von 
Rose Cézanne und Cézanne fils vgl. Haldemann 2017, 16. Zu Beiträgen von Kinderhand in Cézannes Skizzen-
büchern vgl. außerdem Kapitel II.4.2.A und II.4.2.E.1. 
116 Rishel 1996, 518. Auch Seger 2017, 233 hielt fest, Cézanne selbst habe seinen Skizzenbüchern einzelne 
Blätter entnommen. Belege dafür sind allerdings nicht bekannt. 
117 Vgl. die handschriftliche Anmerkung auf diesem Blatt: „Ce dessin ma [sic] été offert par Paul Cézanne / en 
1865 (1869?) / Jacomin“; zit. n. Kat. Frankfurt am Main 2001, 92: Kat.-Nr. 38. 
118 Vgl. dazu die Werkverzeichniseinträge RWC 391 und RWC 597. Rewald hielt ferner fest, Vollard habe nach 
Cézannes Tod wiederholt Ausflüge nach Aix unternommen, wo er bei Einheimischen nach (nicht näher spezifi-
zierten) Werken des Künstlers fragte, die sie von diesem erhalten hatten, als wertlos erachteten und dem Händler 
günstig abtraten; Werkverzeichniseintrag RWC 030. 
119 Für die Beobachtung, wonach Cézannes Grafitzeichnungen zu seinen Lebzeiten nicht ausgestellt wurden, vgl. 
Reff 1959, 171; Chappuis 1962, 11; Chappuis 1973, 10; Rewald 1982, 5; Schubert 2006, 615. Verweise auf ge-
plante Ausstellungen von Arbeiten auf Papier finden sich in der Korrespondenz von Cézanne fils; vgl. den weiter 
unten in diesem Kapitel zitierten Brief an Vollard vom 20.1.1902. 
120 Vgl. z. B. Ratcliffe 1960, 270, 271. 
121 Für die nachfolgenden biografischen Angaben vgl. Cahn 1996, 529–532. Zu Cézannes Ausbildung in Aix vgl. 
Ély 1984. 
122 Chappuis erwähnte das Preiszertifikat und stellte klar, dass es sich auf eine Malereiklasse bezog, in deren 
Rahmen Zeichenunterricht stattfand; Chappuis 1962, 11. Zu dieser Auszeichnung vgl. auch Chappuis 1973, 12; 
Ély 1984, 139. Für eine Abbildung des Zertifikats vgl. Chappuis 1973, 16. Zu Cézannes Zeichenausbildung vgl. 
Reff 1958, 70; Ély 1984. Für eine ausführliche Studie zum Einfluss akademischen Unterrichts auf Cézannes Werk 
vgl. Shelley 2014. 
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seines ersten Aufenthalts im Jahr 1861 im freien Atelier Suisse an Aktmodellen und re-
gistrierte sich 1863 im Louvre als Kopist.123 Fortan bewarb er sich wiederholt, jedoch bis auf 
eine Ausnahme erfolglos beim offiziellen Salon, wo er allerdings ausschließlich Gemälde 
einreichte.124 
Gelegenheit, seine Arbeiten auf Papier zu betrachten, bot sich seinen Zeitgenossen verein-
zelt, etwa im Rahmen der Impressionisten-Ausstellungen.125 Zeigte Cézanne in der ersten 
Impressionisten-Ausstellung im Jahr 1874 drei Gemälde,126 so beteiligte er sich an der dritten 
im Jahr 1877 neben 14 Gemälden auch mit drei Aquarellen: Die Katalognummern 30 und 31 
nannten je ein „Aquarelle: Impression d’après nature“ und Nummer 32 ein „Aquarelle. 
Fleurs“.127 In den überlieferten Rezensionen fanden diese drei Werke keine gesonderte Er-
wähnung. Die beiden Landschaftsansichten wurden unter Vorbehalt als Rochers (RWC 010) 
und La Route montante (RWC 017) identifiziert, das Blumenstillleben als Fleurs et fruits 
(RWC 008). In Zusammenhang mit der vorliegenden Studie stellt sich sowohl die Frage nach 
ihrem materiellen Kontext als auch nach ihrem Verhältnis zu den gezeigten Gemälden, wurde 
in den Impressionisten-Ausstellungen doch im Unterschied zum Salon weniger nach Medien 
separiert und stattdessen vorwiegend nach Künstlern gehängt.128 Bezüglich ihrer Umsetzung 
fügten sich Cézannes Arbeiten auf Papier unauffällig in die Auswahl seiner Gemälde ein. Alle 
drei Träger bemalte er vollflächig und spielte dabei kaum mit der dem Aquarell eigenen, 
transparenten Qualität. Am ehesten kommt diese im luzide gestalteten Himmel der Route 
montante zum Ausdruck; ansonsten setzte er die Pigmente deckend ein und unterstützte den 
opaken Effekt durch weiße Gouache. Von einem Großteil der Gemälde hoben sich die Aqua-
relle vor allem durch ihre kleinen Formate ab.129 Cézanne hatte in diesen Fällen kein Zei-
chenpapier verwendet, sondern das Blumenstillleben auf Karton gemalt und die beiden Land-
schaften auf einfachem Papier, das jeweils am linken Rand Ergänzungen durch schmale, be-
reits vor Beginn des Malprozesses aufgeklebte Streifen aufweist.130  
                                                        
123 Zu Cézannes Kopistenregistrierung vgl. Reff 1964, 555. 
124 Erfolg hatte er nur im Jahr 1882, als sein Bekannter Jean Baptiste Antoine Guillemet (1841–1918) in der Jury 
saß, der ein Porträt Cézannes von dessen Vater als Schülerarbeit ausstellte; vgl. RM 101 (FWN 0402); vgl. Cahn 
1996, 544. 
125 Zu den Impressionisten-Ausstellungen vgl. die Einführung der vorligenden Studie. 
126 RM 201 (FWN 0077), RM 202 (FWN 0081) und RM 225 (FWN 0628). RM 225, Une moderne Olympia, be-
gründete Cézannes Ruf als „berüchtigter Zeichner“; vgl. Reff 1958, 3 (mit Verweis auf Louis Leroys Kritik; vgl. 
Leroy 1874). 
127 Eines der Gemälde wurde „hors catalogue“ gezeigt. Für die Identifizierung der Exponate in den Impressionis-
ten-Ausstellungen vgl. Berson 1996, Bd. II. Zu der insgesamt vernichtenden Kritik zu Cézannes Werken vgl. 
Ratcliffe 1960, 266. 
128 Zur Inszenierung der Exponate in den Impressionisten-Ausstellungen vgl. Ward 1991. 
129 Die beiden Landschaften maßen 23 x 34,5 cm (RWC 010) beziehungsweise 21 x 34,5 cm (RWC 017), das 
Stillleben nur 18 x 14 cm (RWC 008); die beiden kleinsten gezeigten Gemälde 26 x 31 cm (RM 387 [FWN 0441]) 
und 29 x 37 cm (RM 298 [FWN 0648]), die übrigen waren deutlich größer. 
130 Diese Ergänzungen erinnern an Briefumschläge. Die Identifizierung des Trägers von RWC 008 als Karton 
beruht auf Armstrong 2004, 120. 
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Im Unterschied zu den meisten Arbeiten auf Papier sind sowohl Route montante als auch 
Fleurs et fruits in Tinte mit „P. Cezanne“ signiert; ersteres zudem auf „[18]67“ datiert.131 Das 
rührt daher, dass die drei Aquarelle ebenso wie ein Großteil der bei dieser Gelegenheit ausge-
stellten Gemälde aus der Sammlung des Zollinspektors Victor Chocquet (1821–1891) stamm-
ten, einem der frühsten Liebhaber von Cézannes Werk.132 Cézanne dürfte die Aquarelle eben-
so wie die Gemälde signiert haben, als er sie ihm überließ.133  
Neben Chocquet gehörte der Arzt Paul-Ferdinand Gachet (1828–1909) zu seinen ersten 
Sammlern. Auch er interessierte sich primär für Gemälde und besaß nur wenige Arbeiten auf 
Papier.134 Cézannes Künstlerkolleginnen und -kollegen indessen zollten allen Medien Auf-
merksamkeit. Gemälde nannten bereits in den späten 1870er- und frühen 1880er-Jahren etwa 
der Musiker Ernest Cabaner (1833–1881) sowie die bildenden Künstler Gustave Caillebotte 
(1848–1898), Paul Gauguin (1848–1903) und Pissarro ihr Eigentum.135 Auch Bekannte aus 
Aix-en-Provence, etwa die beiden Jugendfreunde und späteren Schriftsteller und Journalisten 
Émile Zola (1840–1902) und Paul Alexis (1847–1901), der jüngere Schriftsteller Joachim 
Gasquet (1873–1921) sowie der Kunstkritiker Georges Rivière (1855–1943), später Schwie-
gervater von Cézanne fils, besaßen Werke.136 Von Degas, Monet, Renoir, Maurice Denis 
(1870–1943) und Édouard Manet (1832–1883) ist zudem überliefert, dass sie ausdrücklich an 
den Zeichnungen Gefallen fanden.137 So war Manet Besitzer eines Studienblatts auf einem 
Bogenfragment (Ch 0500), während Pissarro unter anderem vier Blätter mit Aktstudien besaß, 
                                                        
131 Wenn überhaupt, signierte er (wie in seinen Briefen) ohne Égu, weshalb die Société Paul Cezanne dafür plä-
diert, auch in der Sekundärliteratur auf die Akzentsetzung zu verzichten. Aufgrund der seltenen Signaturen grenz-
te Reff Cézanne z. B. von Ingres ab, der seine Zeichnungen oft signierte und verkaufte; Reff 1958, 43–47. Insge-
samt ist nur eine Handvoll Arbeiten auf Papier signiert, darunter die beiden weiter oben erwähnten, als Geschen-
ke an Gaston und Josse Bernheim-Jeune überreichten RWC 391 und RWC 597. 
132 Zu Chocquet vgl. Kat. Winterthur 2015 (darin besonders der Aufsatz von Jayne Warman). Bis auf die drei 
Gemälde RM 261 (FWN 0926), RM 265 (FWN 0722) und RM 387 (FWN 0441) stammten alle Exponate Cézan-
nes aus seiner Sammlung. Zusätzlich zu den drei Gouachen besaß Chocquet ein nicht signiertes Aquarell auf 
einem Viertelbogen (RWC 194). 
133 Auch die elf gezeigten Gemälde RM 268 (FWN 0090), RM 237 (FWN 0634), RM 275 (FWN 0102), RM 277 
(FWN 0099), RM 279 (FWN 0096), RM 292 (FWN 0437), RM 298 (FWN 0648-TA), RM 315 (FWN 0732), RM 329 
(FWN 0744), RM 337 (FWN 0745) und RM 348 (FWN 0742) aus Chocquets Sammlung sowie RM 265 
(FWN 0722) aus der Sammlung Gustave Caillebottes und RM 261 (FWN 0926) aus derjenigen Ernest Cabaners 
waren signiert; nicht signiert war einzig das provisorisch als Exponat identifizierte RM 387 (FWN 0441). Gemäß 
Ratcliffe signierte Cézanne oftmals, jedoch nicht immer, wenn er Freunden Gemälde überließ. So trägt etwa nur 
eines von 15 Gemälden, die sich in Pissarros Besitz befanden, seine Signatur; vgl. Ratcliffe 1960, 264. Rewald 
nannte neben Übergaben an Freunden auch solche an Sammler und Einreichungen an Ausstellungen als Anlass 
für Signaturen und Datierungen; vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 597, RM 082 und RM 123. 
134 Gachet besaß eine Reihe früher Aktstudien Cézannes, deren Authentizität in einigen Fällen angezweifelt wur-
de. Dies nicht zuletzt, da Gachet selbst künstlerisch aktiv war. Auch die materiellen Ursprünge der Trägermateria-
lien sind in einigen Fällen ungeklärt. Seine Sammlung umfasste ein Aquarell auf einem Viertelbogen (RWC 087) 
und zwölf bei Chappuis gelistete Zeichnungen (Ch 0100 [beschnittene Bogenhälfte], Ch 0101 [Bogenhälfte], 
Ch 0200 [beschnittene Bogenhälfte], Ch 0273 [Viertelbogen], Ch 0292 [Schreibpapier]; Ch 0295 [beschnittener 
Viertelbogen?], Ch 0296 [Bogenfragment?], Ch 0297 [Fragment ungeklärten Ursprungs], Ch 0325 [Bogenfrag-
ment?], Ch 0326 [Fragment ungeklärten Ursprungs], Ch 0742 [Bogenfragment?], Ch 0742A [Bogenhälfte]). 
135 Ratcliffe 1960, 252, 264. Für ein Verzeichnis dieser Gemälde vgl. den Index in: Rewald 1996, 587–591. 
136 Vgl. ebd. 
137 Vgl. Chappuis 1973, 10.  
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die in der Académie Suisse entstanden sein dürften, wo er Seite an Seite mit Cézanne arbeite-
te (Ch 0201, Ch 0202, Ch 0203, Ch 0204).138 
Der breiten Öffentlichkeit vermittelten zu Cézannes Lebzeiten vor allem Ausstellungen bei 
Vollard eine Vorstellung von den Arbeiten auf Papier.139 Vollard hatte Werke Cézannes zuvor 
im Geschäft des Farbenhändlers Père Tanguy gesehen. Dieser ließ sich mitunter in Gemälden 
bezahlen, die er in seinem Ladenlokal zum Verkauf anbot, wodurch er zum ersten Mäzen und 
Händler der Impressionisten avancierte.140 Nach seinem Tod im Jahr 1894 sprang Vollard in 
die Bresche. In seiner Galerie an der rue Laffitte fand von November bis Dezember 1895 die 
erste Einzelausstellung Cézannes statt. Rund 150 Werke hatte Cézanne fils ihm zukommen 
lassen, die vermutlich auf Rotationsbasis in Gruppen zu je circa 50 Werken zu sehen wa-
ren.141 Aufgrund seiner bescheidenen Finanzen nagelte Vollard die Gemälde mitunter un-
gerahmt direkt an die Wand.142 Außerdem verzichtete auf einen Katalog, weshalb erst ein 
gutes Drittel der Exponate identifiziert ist. Dokumentiert sind neun Aquarelle, von denen drei 
Grafitzeichnungen auf den Rückseiten aufweisen, die soweit bekannt nur im Verborgenen 
vertreten waren.143 Unter den Aquarellen befanden sich anders als bei der zu diesem Zeit-
punkt bereits knapp 20 Jahre zurückliegenden dritten Impressionisten-Ausstellung keine 
Landschaften, sondern vier Stillleben und fünf Figurendarstellungen. Bei drei der Letzteren 
handelte es sich um Varianten von Badenden; um eine einzelne, sich mit einem Kopfsprung 
ins Wasser stürzende Figur (RWC 029[/NICHT Ch (FWN 2222)]), eine Gruppe weiblicher 
Badender (RWC 062) und einen einzelnen männlichen Badenden (RWC 061[/NICHT Ch 
(FWN 2268)]). Die beiden anderen zeigten eine Gewaltszene (Le Meurtre, RWC 039) bezie-
hungsweise die Anbetung einer thronenden nackten Frau (L’Éternel féminin, RWC 057 
[/Ch 0395bis]). Die Stillleben waren einem Krug (Le Cruchon vert, RWC 192), einer Reihe 
                                                        
138 Zu Ch 0500 vgl. Ekelhart 2007, 80: Nr. 32. Die Aktstudien aus Pissarros Besitz befinden sich auf Blättern, 
deren ähnliche Maße und blauer Farbton darauf hinweisen, dass es sich um drei Achtel desselben Vélin-Bogens 
handeln könnte; vgl. Kapitel II.4.2.D.5.  
139 Zu Vollard vgl. Kat. New York/Chicago/Paris 2006 (darin bes. den Aufsatz von Robert Jensen zu Cézanne und 
Vollard); Kat. Baden/Vevey 2006. 
140 Julien François Tanguys (1825–1894) Geschäft befand sich an der Rue Clauzel Nummer 14, im 9. Pariser 
Arrondissement. Zu Tanguy vgl. Bernard 1908. Cézanne hatte Tanguys Bekanntschaft durch die Vermittlung 
Pissarros gemacht. Er überließ ihm mehrere Werke, jedoch hielt bereits Chappuis fest, dass kein Beleg vorliegt, 
dass sich darunter auch Arbeiten auf Papier befunden hätten; vgl. Chappuis 1973, 10. Auch wie viele Gemälde 
Cézannes Tanguy veräußerte, ist aufgrund von Unstimmigkeiten in dessen Unterlagen unklar; vgl. Ratcliffe 1960, 
244. Zu Cézanne und Tanguy allg. vgl. ebd., 240, 244, 245; Duret 1906, 187–188. Vgl. außerdem Kapitel II.1.2. 
und II.3. 
141 Vgl. Vollard 1914, 59–71. Isabelle Cahn wies darauf hin, dass in der Presse anders als bei Vollard selbst nicht 
von 150, sondern von 50 Exponaten die Rede war; Cahn 1996, 552.  
142 Ratcliffe vermerkte, dass die Gemälde RM 658 (FWN 0496), RM 757 (FWN 0506) und RM 790 (FWN 0507) 
ihrer Spannrahmen entledigt und direkt an die Wand genagelt worden seien; vgl. Ratcliffe 1960, 267–268.  
143  Warman 1983, 469, identifizierte die folgenden neun Aquarelle: RWC 029 (?), RWC 039, RWC 057 (?), 
RWC 061 (?), RWC 062, RWC 192, RWC 193, RWC 194, RWC 298. Von deren Versos zeigen Ch 0395bis 
(/RWC 057) ein Schulterporträt eines Mannes mit Hut und NICHT Ch (FWN 2222)(/RWC 029) zwei ebenfalls 
Hüte tragende Herren mit Mantel. Zu NICHT Ch (FWN 2268)(/RWC 061) liegt nur ein Vermerk Rewalds vor, 
wonach sich auf der Rückseite des Aquarells eine bei Chappuis nicht verzeichnete Zeichnung befinde; vgl. den 
Werkverzeichniseintrag RWC 061. 
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bepflanzter Töpfe auf einem Regal (Pots de fleurs, RWC 194), gemusterten Vorhängen (Les 
Rideaux, RWC 193) und Birnen auf einem weißen Teller (Trois Poires, RWC 298) gewidmet. 
Waren die Figuren Bestandteil ausgearbeiteter Szenerien, die Cézanne wie die 1877 ausge-
stellten Beispiele vollflächig aquarellierte, wobei er ausgewählte Partien mit weißer Gouache 
höhte, so ließ er in den Stillleben weite Bereiche der Papieroberfläche unbedeckt und lotete 
das Medium des Aquarells stärker aus. Die drei Birnen etwa sind mittels dunkler Konturen 
akkurat definiert; Konzentrationen abgestufter Grün- und Ockernuancen entlang der Umrisse 
verleihen ihnen Plastizität, während der Papierton einen Großteil ihrer Haut bestimmt. Das 
Tuch, auf dem der ebenso klar definierte Teller steht, setzt sich dieser Ordnung entgegen. 
Schwarze, vegetabilische Strukturen lösen sich daraus und wuchern dem Obst entgegen. Wie 
auch in den drei übrigen Stillleben kombinierte Cézanne Transparenz und Opazität, offene 
und geschlossene, organische und geometrische Formen.  
Figurendarstellungen und Stillleben unterschieden sich nicht nur hinsichtlich der Umset-
zung, sondern auch des Trägermaterials. So führte Cézanne die Stillleben auf Bögen und Bo-
genbestandteilen aus; drei davon auf regelmäßigen, vermutlich von ihm selbst zerteilten Bo-
genhälften und Viertelbögen.144 Eines befindet sich auf einem Fragment, das mutmaßlich von 
anderer Hand aus einem Studienblatt herausgetrennt wurde.145 Von den Trägern der Figuren-
darstellungen weist nur einer ein regelmäßiges Format auf; ein Viertelbogen einer Zeitschrif-
tentafel.146 Die vier übrigen befinden sich auf fragmentierten Zeichenpapieren, wovon zweien 
anhand der Papierqualität ein Bogenursprung nachgewiesen werden kann, während für die 
zwei verbliebenen sowohl ein Bogen als auch ein Skizzenbuch in Frage kommen.147 Im Fall 
der drei Badenden-Darstellungen erfolgte der Beschnitt mit einigen Zentimetern Abstand zu 
einem von Cézanne skizzierten Rahmen.148 Wer für die Fragmentierung verantwortlich war, 
bleibt offen.  
Zeitgenössische Kritiker äußerten sich zu dieser ersten Einzelausstellung Cézannes gespal-
ten, mokierten aber konsequent seine mangelnden zeichnerischen Fähigkeiten, wobei aus den 
Rezensionen nicht hervorgeht, ob sie sich damit auf die zeichnerischen Elemente in den Ge-
                                                        
144 RWC 193 ist eine Bogenhälfte; RWC 194 und RWC 298 sind Viertelbögen, wobei RWC 298 in der Höhe um 
circa 2 cm beschnitten worden sein dürfte. Als einziges Blatt ist RWC 193 mit einem Wasserzeichen versehen; 
vgl. Kapitel II.5.2.G. 
145 RWC 192 misst nur 22 x 24,7 cm.  
146 Dombrowski wies nach, dass Cézanne RWC 039 auf der Rückseite einer Vierteltafel aus der Zeitschrift La 
Mode Illustrée ausführte; Dombrowski 2013, 189. Vgl. dazu Kapitel II.3. 
147 RWC 057(/Ch 0395bis) und RWC 062 können aufgrund der Vergépapiere, die als Träger dienten, der Gruppe 
loser Bögen zugeordnet werden. Für das 12,7 x 12,1 cm messende RWC 029(/NICHT Ch [FWN 2222]) und das 
11,4 x 17,5 cm kleine RWC 061(/NICHT Ch [FWN 2268]) konnte der Ursprung noch nicht bestimmt werden.  
148 Eine Ausnahme bildet die linke Kante von RWC 061(/NICHT Ch [FWN 2268]), an der die Darstellung zumin-
dest auf der vorliegenden Abbildung bis an den Rand reicht. 
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mälden oder auf die Aquarelle bezogen.149 Anklang fand die Schau vor allem bei Künstlerkol-
leginnen und -kollegen, die wiederum den Aquarellen viel Aufmerksamkeit schenkten.150 
Legendär ist die Schilderung Julie Manets (1878–1966), der Tochter von Berthe Morisot 
(1841–1895) und Édouard Manets Bruder Eugène (1833–1892), wonach sich Degas und Re-
noir um das oben beschriebene Birnenstillleben stritten, bevor das Los zugunsten von Degas 
entschied. 151  Doch auch Sammler reagierten positiv, darunter der Holländer Cornelis 
Hoogendijk (1866–1911), der als einer von Vollards wichtigsten Abnehmern für Werke 
Cézannes gilt.152 Nach einer ersten Begegnung mit dem Händler im Jahr 1895 erwarb er bis 
zur Jahrhundertwende 34 Gemälde sowie ein auf einer Bogenhälfte ausgeführtes Aquarell, die 
Médée nach Eugène Delacroix (1798–1863) (RWC 145). 153  Im Februar 1899 zeigte der 
Haagse Kunstkring dieses sich heute im Besitz des Kunsthaus Zürich befindende Blatt im 
Rahmen einer der Sammlung Hoogendijks gewidmeten Ausstellung. Spätestens zu diesem 
Zeitpunkt war demnach das erste Aquarell Cézannes in einer Schau im Ausland vertreten und 
anders als in Paris reagierte die Presse wohlwollend: Ein Kritiker verglich die Darstellung gar 
mit Michelangelo Buonarotti (1475–1564).154 
Bereits ein halbes Jahr später, im Sommer 1896, zeigte Vollard erneut Arbeiten auf Papier 
Cézannes, dieses Mal als Bestandteil einer Gruppenschau, mit der er seine neuen Räumlich-
keiten eröffnete.155 Zu dieser Ausstellung erschien ein Katalog, dessen Nummern 42 bis 48 
sechs Aquarelle und eine Zeichnung Cézannes vermerken, deren Identifizierung jedoch auf-
grund vager Titel aussteht.156 Diese Ungewissheit ist insofern besonders bedauerlich, als sie 
auch die erste belegte Präsentation einer Grafitzeichnung betrifft. Deren Titel Femmes au 
bain regt zur Spekulation an, dass es sich dabei um dieselbe Zeichnung auf einem Bogen-
fragment gehandelt haben könnte, die im Frühsommer 1898 in Form einer Lithografie die 
Einladungskarte von Vollards nächster Cézanne-Ausstellung zierte.157 Sie zeigt vier weibliche 
Badende, die sich in flachem Gewässer und an der angrenzenden steil ansteigenden Uferbö-
schung tummeln (Ch 0514). Regelmäßig angeordnete (Kreuz-)Schraffuren und zwei die Sze-
nerie einfassende Bäume betonen die wohlbalancierte Komposition. Erneut skizzierte Cézan-
                                                        
149 Vgl. Reff 1958, 5. 
150 Ratcliffe 1960, 267–268. 
151 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 039 sowie den Tagebucheintrag von Julie Manet vom 29.11.1895, in: 
Manet 1979, 74. Julie Manet selbst erwarb RWC 039. 
152 Dazu und allg. zu Hoogendijk als Cézanne-Sammler vgl. Van Adrichem 2006, 598–600. Zu Hoogendijk vgl. 
außerdem Henkels 1993. 
153 Das Blatt ist mit 39,5 x 26,5 cm kleiner als eine Bogenhälfte. Grafitmarkierungen entlang der Ränder deuten 
jedoch auf einen nachträglichen Beschnitt hin. 
154 Vgl. van Adrichem 2006, 600. 
155 Exposition des Peintres-Graveurs, Paris, Galerie Vollard, 15.6.–20.7.1896. 
156 Für folgende Angaben zu diesem Katalog danke ich Jayne Warman: Kat.-Nr. 42: Maisons sur un coteau 
(Aquarell), Nr. 43: ? (Aquarell), Nr. 44: Fleurs dans un vase (Aquarell), Nr. 45: ? (Aquarell), Nr. 46: Pêches dans 
une assiette (Aquarell), Nr. 47: Le Jardin (Aquarell), Nr. 48: Femmes au bain (Zeichnung). 
157 Vgl. Chappuis 1962, 11; Chappuis 1973, 10. Für eine Abbildung dieser Einladung vgl. Cahn 1996, 556. 
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ne einen in diesem Fall beinahe quadratischen Rahmen; mit wenigen Millimetern Abstand 
dazu wurde das Blatt beschnitten.158 Es mag symptomatisch sein, dass Vollard mit dieser Dar-
stellung einer ausgesprochen weit ausgearbeiteten, malerisch anmutenden Grafitzeichnung 
eine prominente Stellung beimaß. Ob er sie auch in die Ausstellung integrierte, bleibt offen; 
der Katalog führte keine Arbeiten auf Papier auf.159 
Einige Jahre später, 1902, gedachte Vollard eine erste Ausstellung allein Cézannes Aqua-
rellen zu widmen. Zu diesem Zweck durchsuchte Cézanne fils gemäß eines von ihm verfass-
ten Briefs „Packen“ – wahrscheinlich Mappen mit losen Blättern – nach „weiter ausgeführten 
Aquarellen“.160 Abgesehen davon liegen keine Belege für dieses Projekt vor, das vermutlich 
nie umgesetzt wurde. Bevor eine sich allein auf die Arbeiten auf Papier konzentrierende Aus-
stellung tatsächlich stattfand, folgten weitere Präsentationen von Gemälden im In- und Aus-
land. Erwähnt sei an dieser Stelle einzig der Pariser Salon d’Automne, der im Jahr 1904 erst-
mals Gemälde Cézannes umfasste. Die 31 Werke bespielten zwei Räume, in denen zusätzlich 
zwei bislang nicht identifizierte Zeichnungen zu sehen waren.161 
Im darauffolgenden Jahr, 1905, ermöglichte Vollard einen ersten breit gefächerten Ein-
blick in Cézannes Arbeiten auf Papier.162 Seine Korrespondenz mit Cézanne fils im Vorfeld 
der Ausstellung lässt darauf schließen, dass er Zeichnungen genauso wie Aquarelle in Erwä-
gung zog und einige davon rahmen ließ.163 Welche Exponate schlussendlich zu sehen waren, 
gilt es allerdings nach wie vor zu klären. Die Ausstellung ist einzig durch eine Besprechung 
von Charles Morice im Mercure de France dokumentiert.164 Er erwähnt ausschließlich Aqua-
relle und beschreibt keines davon so detailliert, als dass eine Identifizierung möglich wäre. 
Dasselbe gilt für eine später im selben Jahr formulierte Schilderung Denis’ von mehreren 
Aquarellen, darunter eine Landschaft mit Bäumen und Fabriken, die er bei Vollard sah – 
möglicherweise in ebendieser Ausstellung.165  
                                                        
158 Das Fragment misst 20,3 x 22,3 cm und weist das fragmentarische Wasserzeichen „P L BAS“ auf; vgl. Kapitel 
II.5.2.J. 
159 Exposition Cézanne, Paris, Galerie Vollard, 9.5.–10.6.1898.  
160 Cézanne fils in einem Brief an Vollard vom 20.1.1902: „I am digging through the paternal packages right now. I 
hope to find some watercolors in finished state to add to those you plan to exhibit at my return to Paris.“ Zit. n. 
Rewald 1984, 276. 
161 Salon d’Automne, Paris, Grand Palais, 15.10.–15.11.1904. Vom Katalog zu dieser Ausstellung existieren min-
destens zwei Ausgaben. Eine davon verzeichnet auf den Seiten 106–107 31 Werke von Cézanne, die andere 33, 
wobei die Nummern 32 und 33 je eine „Étude (dessin).“ nennen, geliehen von François Thiébaut-Sisson. Ich 
danke Andreas Narzt für einen Scan der Doppelseite dieser erweiterten Ausgabe, von der sich ein Exemplar im 
Musée d’Orsay befindet (Bibliothèque de la conservation, 8 ES 7 1904). Zu Thiébaut-Sissons Cézanne-
Sammlung liegen bislang keine Informationen vor. Für diese Auskunft danke ich Andreas Narzt und Jayne 
Warman. 
162 Aquarelles de Cézanne (?), Paris, Galerie Vollard, 5.–6.1905. 
163 Vgl. Cézanne fils einen Brief an Vollard vom 10.7.1905: „[…] I have just heard from my friend Guillaume that 
you have picked up the watercolors and drawings from the framer that you are planning to use in the forthcoming 
exhibition.“ Zit. n. Rewald 1984, 310. 
164 Vgl. Morice 1905. 
165 Vgl. Denis 1905. 
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Dieses Beispiel ist repräsentativ für die insgesamt magere Dokumentation zu zeitlebens 
ausgestellten Arbeiten auf Papier. Es bleibt zu hoffen, dass künftige Forschungsprojekte eine 
präzisere Vorstellung der Exponate ermöglichen und ferner zu klären vermögen, welche wei-
teren Arbeiten auf Papier während jener frühen Jahre anderweitig gehandelt wurden.166 Zum 
jetzigen Zeitpunkt lässt sich nur bedingt bestimmen, wie viele Zeichnungen und Aquarelle bis 
1906 tatsächlich in Umlauf waren, dies nicht zuletzt aufgrund der Tatsache, dass nicht identi-
fizierte Exponate bei mehreren Gelegenheiten gezeigt worden sein könnten. Im Verhältnis zu 
den Gemälden waren die gerade einmal drei erwähnten Grafitzeichnungen und rund 
20 Aquarelle eindeutig in der Minderheit. Überwiegend umfassten sie Fragmente, wobei diese 
gemäß Format und Papierqualität größtenteils von Bögen stammten – nur für drei kommt ein 
Skizzenbuchursprung in Frage. Demzufolge waren Ausstellungen zu Cézannes Lebzeiten nur 
in Ausnahmefällen Auslöser für Eingriffe in seine Skizzenbücher. Gleichwohl setzte eine ma-
terielle Auflösung des Œuvres auf Papier bereits zu Lebzeiten ein und erfolgte unter anderem 
durch ihn selbst beziehungsweise durch von ihm autorisierte Personen, wie die kleinformati-
gen Exponate in Vollards erster Einzelausstellung implizieren.167 Wie die überlieferte Korres-
pondenz suggeriert, überließ Cézanne die Verhandlungen mit Vollard weitestgehend seinem 
Sohn, während er etwa für die Impressionisten-Ausstellung im Jahr 1877 Chocquet und für 
den Salon des Indépendants im Jahr 1902 Denis mit der Werkauswahl betraute.168 Inwiefern 
er selbst an den Ausstellungsvorbereitungen beteiligt war, ist fraglich. Dennoch war er kei-
neswegs gleichgültig: Obschon er seiner ersten Einzelausstellung in Vollards Galerie fernge-
blieben sein soll, war ihm stets an Beteiligungen gelegen. Das belegt ein auf 1902 datiertes 
Schreiben, in dem er Vollard darum bittet, ein Gemälde rahmen zu lassen und (beim Salon?) 
einzureichen.169 Bezüglich der Zuständigkeiten änderte sich nach seinem Tod zunächst wenig; 
weiterhin steuerten sein Sohn und Vollard, welche Arbeiten auf Papier auf den Markt gelang-
ten. Allerdings sollte sich das Interesse an Aquarellen und Zeichnungen von da an merklich 
intensivieren. 
  
                                                        
166 Gemäß Haldemann wurden in Deutschland bereits ab dem Jahr 1901 einzelne Blätter angeboten; vgl. Halde-
mann 2017, 11, sowie 17: Anm. 20 (mit Verweis auf Hans 2017, 39: Anm. 20). Hans konnte in deutschsprachigen 
Auktionskatalogen der Jahre 1901 bis 1934 in drei Auktionen Zeichnungen Cézannes nachweisen, wobei die 
frühste allerdings erst im Jahr 1924 stattfand (vgl. Paul Graupe, Auktionskatalog 36, 6./7.10.1924, Los-Nrn. 148–
153). 
167 Cézanne ist damit kein Sonderfall, so ist beispielsweise Edward Burne-Jones (1833–1898) dafür bekannt, aus 
seinen Skizzenbüchern Blätter für Ausstellungen entfernt zu haben; vgl. Stewart 2014, 168. 
168 Ratcliffe ging davon aus, dass Cézanne sich auf Cézanne fils und Vollard verließ; vgl. Ratcliffe 1960, 268. Vgl. 
außerdem die Briefe Cézannes an Denis und Vollard, beide vom 17.3.1902, in: Rewald 1937, 248: Nrn. CLIII und 
CLIV. Vollard bat er darum, Denis die gewünschten Gemälde zur Verfügung zu stellen. 
169 Vgl. den Brief Cézannes an Vollard vom 23.1.1902, in: Rewald 1937, 243–244: Nr. CLXVII. 
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2. Katalysatoren der Fragmentierung. Posthume Provenienz und Rezeption von 1906 
bis 1929 
Nach Cézannes Tod am 22. Oktober 1906 befanden sich seine Arbeiten auf Papier größten-
teils in seinem Atelier. Sie gingen in den Besitz seiner Frau und seines Sohnes über, die mit 
der Verwaltung des Nachlasses betraut waren und einzelne nicht genauer belegte Blätter an 
Familienmitglieder und Freunde verschenkten oder verkauften.170 Entscheidender für die Auf-
lösung von Cézannes Gesamtwerk auf Papier waren während der nächsten rund 25 Jahre zwei 
konkrete Ereignisse: Zum einen der Verkauf eines umfangreichen, nachfolgend weitgehend 
rekonstruierten Konvoluts von Aquarellen durch Cézanne fils an Vollard im März 1907 und 
zum anderen das Erscheinen von Vollards Cézanne-Monografie im Jahr 1914. Nachfolgend 
veranschaulichen konkrete Beispiele rekonstruierter Bögen und wiederentdeckter Rückseiten 
sowie systematisch angebrachter Nummerierungen, welche Werke aus diesen beiden Anläs-
sen sowie im Zusammenhang mit Ausstellungen und weiteren Publikationen in jenen Jahren 
aus ihrem materiellen Kontext gelöst wurden und welche Praktiken dabei zum Einsatz kamen. 
Ein erstes Beispiel betrifft ein Fragment im Besitz des Fogg Art Museum der Harvard Art 
Museums (Abb. 1a: Ch 0125B[/NICHT Ch (FWN 1010)]).171 Neben einem zentralen Toten-
schädel sind darauf Figuren zu sehen. Ursprünglich waren diese Darstellungen Bestandteil 
eines größeren, heute über drei Sammlungen verteilten Studienblatts (Abb. 1d: Ch 0125 
[/NICHT Ch (FWN 1010)]). Zusammengesetzt fügen sich die drei Fragmente auf der Rück-
seite zu einer Landschaftsansicht in schwarzem Stift, die Cézanne auf einem Bogenfragment 
in Aquarell wiederholte (Abb. 1e/f: NICHT Ch [FWN 1010][/Ch 0125]; vgl. Abb. 2: 
RWC 007). Für die Fragmentierung dürfte Vollard verantwortlich sein, der das vollständige 
Studienblatt dokumentieren ließ, bevor sich die Wege der drei Teile trennten (Abb. 1b/c: 
Ch 0125A[/NICHT Ch (FWN 1010)], Ch 0125[C][/NICHT Ch (FWN 1010)]).172  
Frühe Verkäufe an Simon Meller (1875–1949), ab 1901 Konservator des späteren 
Szépművészeti Múzeum in Budapest, indizieren, dass es sich dabei um eine gängige Maß-
nahme Vollards handelte.173 Bei diesem erwarb Meller im Jahr 1911 fünf Blätter für den un-
garischen Sammler Pál Majovszky, der diese wiederum 1935 dem Museum in Budapest ver-
                                                        
170 Vgl. Reff 1958, 15; Chappuis 1962, 12; Shoemaker 1989, 16–17; Rishel 1996, 518; Schubert 2006, 613; 
Haldemann 2017, 11. 
171 In dieser Form erstmals ausgestellt war das Fragment im Jahr 1933; vgl. Catalogus, teekeningen van Ingres 
tot Seurat, Rotterdam, Museum Boijmans van Beuningen, 1933. 
172 Als Provenienz von Ch 0125 nannte Chappuis einzig Vollard, mit anschließendem unbekannten Verbleib. Am 
22.6.2004 war dieses Fragment bei Sotheby’s in London im Angebot (Los-Nr. 417). Ch 0125A ging von Vollard an 
eine anonyme Pariser Privatsammlung über und wurde zuletzt am 28.2.2018 bei Christie’s in London versteigert 
(Los-Nr. 272). Ch 0125B verkaufte Vollard an Wladimir Walter, Paris, von dem aus es über Cassirer und mehrere 
weitere Stationen 1965 zu Richard P. Sisson nach New York gelangte, der es 2005 den Harvard Art Museums 
vermachte. 
173 Zu Meller, dem nachfolgend genannten Majovszky und diesen Erwerbungen vgl. Geskó 2012. 
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machte.174 Eines davon ist ein beidseitig verwendetes Studienblatt, etwas kleiner als ein Vier-
telbogen (Ch 0271/NICHT Ch [FWN 2237]). Ein Zweites weicht ebenfalls nur leicht von 
einem Viertelbogen ab und zeigt auf der einen Seite ein sorgfältig ausgeführtes Selbstporträt 
(Ch 0611[/Ch 0789]). Bei genauer Betrachtung sind im unteren Bereich des rechten Rands 
Spuren einer angeschnittenen zweiten Zeichnung erkennbar. Eine angeschnittene Land-
schaftsdarstellung auf dem Verso bekräftigt die Vermutung, dass das Blatt nachträglich frag-
mentiert und das Selbstbildnis auf diese Weise zentriert wurde (Ch 0789[/Ch 0611]).175  
Weitere Fragmente, für deren Zerteilung mutmaßlich Vollard verantwortlich war, gelang-
ten über Meller in die Wiener Albertina, die als erstes Museum eine größere Gruppe von 
Cézannes Arbeiten auf Papier ankaufte: Zehn Blätter erwarb die Institution im Jahr 1924, 
neun davon via Meller.176 Zwei dieser neun, einen Viertelbogen und ein Bogenfragment, hatte 
Vollard zuvor bereits in seiner weiter unten thematisierten Monografie veröffentlicht 
(Ch 0713[/Ch 0722], Ch 0319[/Ch 0702]).177 Bei den übrigen sieben, zuvor weder ausgestell-
ten noch publizierten Blättern, handelte es sich um zwei Bogenhälften (RWC 239, RWC 393), 
vier Bogenfragmente und ein Skizzenbuchblatt (Ch 0317, RWC 119, RWC 297, Ch 0836 
[/NICHT Ch (FWN 1238)]; Ch 0739).178 Eines der Fragmente kam kaschiert in die Albertina 
und wurde erst im Jahr 2000 abgelöst (Ch 0836[/NICHT Ch (FWN 1238]).179 Auf der Rück-
seite eines Porträts von Cézanne fils kam dabei eine angeschnittene Baumstudie zum Vor-
schein (NICHT Ch [FWN 1238] [/Ch 0836]). Die Tatsache, dass Meller das Blatt fragmen-
tiert und kaschiert an die Albertina übergeben hatte, liefert einen weiteren Hinweis darauf, 
dass Vollard solche Eingriffe vornahm beziehungsweise veranlasste.  
Eine Kaschierung verhindert das Wellen des Trägers. Allerdings gehen bei einer solchen 
Maßnahme ähnlich wie bei einer Reinigung des Papiers und dem nachfolgenden Presstrock-
nen unvermeidbar Informationen wie etwa feine Druckspuren verloren, zudem wird die Tex-
tur abgeschwächt.180 Abgesehen davon sind Kaschierungen nicht nur im Fall des Wiener 
Blatts dafür verantwortlich, dass Werke jahrzehntelang unbekannt blieben: „Two New 
                                                        
174 Für Details vgl. ebd., 225. Vgl. auch Haldemann 2017, 11, 17: Anm. 22. Gemäß den Werkverzeichnissen hatte 
Meller die doppelseitige Zeichnung Ch 0271/NICHT Ch (FWN 2237) gehört (ohne Angaben zu vorherigen oder 
nachfolgenden Stationen). Für Ch 0611/Ch 0789 vermerkte Chappuis keine Provenienz außer dem Budapester 
Museum. RWC 201 (Viertelbogen), RWC 459 (Bogenhälfte) und RWC 556 (Bogenhälfte) hatte Meller im 
Jahr 1911 bei Vollard erworben.  
175 Offen bleibt, ob sich in der oberen linken Ecke, wo ein 7,4 x 7,2 cm messendes Stück Papier entfernt und 
ersetzt wurde, eine weitere (möglicherweise fragmentierte) Darstellung befand. 
176 Zur Provenienz der Blätter in der Albertina vgl. Ekelhart 2007. Die Ausnahme bildet Ch 0500, das zuerst Ma-
net gehörte und die Albertina bei C. G. Boerner kaufte, vgl. ebd., 80: Nr. 32. 
177 Vgl. Vollard 1914, 37 (fragmentarische Reproduktion von Ch 0713[/Ch 0722]), Tafel 54 [Ch 0319(/Ch 0702)]. 
178 Ch 0739 stammt aus dem Skizzenbuch 18 x 24 cm; vgl. Kapitel II.4.2.D.5. 
179 Ekelhart 2007, 76: Nr. 30. 
180 Diesen Hinweis verdanke ich Roland Dorn. 
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Cézanne Works Discovered“, titelte die New York Times am 20. Februar 2015,181 nachdem 
die Barnes Foundation in Philadelphia ein Aquarell und eine Zeichnung auf vormals unzu-
gänglichen Rückseiten zweier Aquarelle entdeckt hatte. Die beiden Bogenhälften hatte Albert 
C. Barnes im Jahr 1921 von Leo Stein erworben, der sie wiederum gemeinsam mit seiner 
Schwester Gertrude Stein bereits im Januar 1909 zusammen mit vier weiteren Aquarellen auf 
Bogenhälften bei Vollard gekauft hatte.182 Im Rahmen eines umfassenden Restaurierungspro-
jekts wurden die kaschierten Rückseiten freigelegt und wenige Monate nach der Pressemittei-
lung präsentierte die Barnes Foundation die Neuzugänge in einer Sonderausstellung der Öf-
fentlichkeit.183 Zum einen hatte sich damit der Sammlungsbestand um zwei Werke erweitert, 
zum anderen boten die beiden Rückseiten eine Fülle weiterer Informationen. Wie die bereits 
bekannten Rectos, zeigen auch die Versos Landschaften. Auf der Rückseite einer Ansicht des 
Umlands von Aix-en-Provence mit dem Gebirge der Chaîne de l’Étoile und deren zylinder-
förmigem Gipfel Pilon-du-Roi befindet sich eine schwach kolorierte Unterholzskizze 
(Abb. 3a/b: RWC 247/NICHT RWC [FWN 1158]). Motivisch ähnelt diese dem Recto des 
zweiten Blatts, auf dem Cézanne ein etwas stärker aquarelliertes Waldinneres ausführte. Die 
Grafitzeichnung auf dessen Verso hält hingegen Gebäude in der Ebene vor der Chaîne de 
l’Étoile fest und steht damit wiederum in engem Bezug zum Recto des erstgenannten Blatts 
(Abb. 4a/b: RWC 525/NICHT Ch [FWN 1153]).184 Abgesehen von diesen sich neu offenba-
renden Verbindungen zwischen den beiden Bogenhälften weckt ein Vergleich aller vier Dar-
stellungen die Frage, wie entschieden wurde, welche Ansichten fortan als Vorderseiten zu 
behandeln seien und welche als zweitrangig eingestuft hinter einer Kaschierung verschwinden 
würden. Im Fall des neu entdeckten Aquarells dürfte der höhere Ausführungsgrad den Aus-
schlag gegeben haben. Im zweiten Beispiel jedoch hatte eine herausragend detaillierte Zeich-
nung das Nachsehen gegenüber einer bedeutend skizzenhafteren, allerdings ansatzweise kolo-
rierten Studie. Dies veranschaulicht exemplarisch, dass im Zweifelsfall ein Aquarell stets den 
Vorzug gegenüber einer „monochromen“ Grafitzeichnung erhielt.  
Wie vormals unzugängliche Notizen belegen, waren Vollard alle Darstellungen bekannt: 
Auf beiden Rückseiten signierte er in schwarzem Stift (Abb. 3c/4c). Die nicht eben zurück-
haltende Platzierung der Signaturen stellt klar, dass er diese Seiten als Versos betrachtete. Sie 
sind außerdem in blauem Stift als „112“ beziehungsweise „115“ nummeriert (Abb. 3d/4d). 
                                                        
181 Kennedy 2015.  
182 Zu diesen beiden Blättern vgl. meine Einträge im sich aktuell in Vorbereitung befindlichen Bestandskatalog der 
Cézanne-Werke in der Barnes Foundation; Kat. Philadelphia 2021. Zur Sammlung von Gertrude und Leo Stein 
vgl. Kat. San Francisco/Paris/New York 2011. 
183 Kabinettausstellung, 10.4.–18.5.2015. 
184 François Chédeville identifizierte im Vordergrund die mittlerweile nicht mehr existierende Bastide d’Encagnane 
und im Hintergrund die Bastide de Baylon; vgl. Chédeville 2015.  
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Ähnlich ausgeführte Nummern konnten im Rahmen der Originalstudien auf diversen Versos 
dokumentiert werden (Tabelle I.2.a). Da keine Zahl höher als „187“ ist und die Rectos stets 
Aquarelle zeigen, gehen Warman und die Autorin davon aus, dass entsprechend markierte 
Blätter Bestandteil einer Werkgruppe von 187 Aquarellen waren, die Cézanne fils im 
März 1907, also nur fünf Monate nach Cézannes Tod, gemeinsam mit 29 Gemälden an Voll-
ard übergab.185 Letzterer kooperierte aufgrund mangelnder Finanzen mit Gaston und Josse 
Bernheim-Jeune, denen er zwölf Gemälde sowie die Hälfte der Aquarelle überließ. Numme-
rierung und Signatur dürften, da sich beide auch auf Blättern des Bernheim-Jeune’schen Teils 
des Konvoluts finden, bereits zu dem Zeitpunkt angebracht worden sein, als Vollard gemein-
sam mit Cézanne fils eine Auswahl vornahm. Eine zusätzliche Markierung in rotem Stift wei-
sen hingegen nur 17 (+2?) Blätter auf, die ausnahmslos in Vollards Besitz verblieben 
(Abb. 5d).186 Sie dürfte vom Moment der Halbierung des Konvoluts zwischen Letzterem und 
Bernheim-Jeune herrühren. Während Warman kürzlich anhand eines Dokuments rekonstruie-
ren konnte, welche 90 Blätter in die Sammlung Bernheim-Jeune Eingang fanden,187 lassen 
sich anhand der Annotationen zusätzlich 47 (+5?)  Blätter der Hälfte Vollards identifizieren. 
Die Kenntnis dieser Werke vermittelt eine Vorstellung davon, welche Arbeiten auf Papier 
alsbald die Wahrnehmung dieses Bestandteils von Cézannes Œuvre prägen sollten. 
Bei den zum jetzigen Zeitpunkt insgesamt 143 (+5?) bekannten Blättern handelt es sich mit 
Ausnahme zweier Skizzenbuchblätter konsequent um Bögen oder Bogenbestandteile.188 Für 
Bernheim-Jeune bildeten diese großformatigen Aquarelle den Einstieg in den Handel mit 
Cézannes Arbeiten auf Papier. Mit ihrer Hälfte des Konvoluts richteten sie dem Künstler im 
Juni desselben Jahres eine erste Ausstellung in ihrer Pariser Galerie aus, die leicht reduziert 
im September und Oktober 1907 bei Paul Cassirer in Berlin und im April und Mai 1908 im 
Kunstsalon Emil Richter in Dresden zu sehen war.189 Erstmals seit Vollards Ausstellung im 
Jahr 1905 wurden die Aquarelle damit einem breiteren Publikum präsentiert; erstmals über-
haupt waren sie im Rahmen der zweiten und dritten Station in größerer Anzahl im Ausland zu 
sehen.  
                                                        
185 Dazu sowie zu den nachfolgenden Ausführungen zu Bernheim-Jeune vgl. Rewald 1983, 13, 39 sowie 40: 
Anm. 32. Einzig Grafitzeichnungen beinhalten nur zwei Blätter, auf denen die Nummerierung bislang erst unter 
Vorbehalt dokumentiert werden konnte. 
186 Auf den Rückseiten zweier Blätter, die an Bernheim-Jeune gingen, sind möglicherweise Spuren eines ausra-
dierten roten Stifts erkennbar; vgl. RWC 328(/NICHT Ch [FWN 1151]), RWC 351(/Ch 1157). 
187 Ich danke Jayne Warman für Einsicht in dieses Dokument. Es führt 92 Positionen auf, wobei es in zwei Fällen 
Recto und Verso separat listet und sich somit auf insgesamt 90 Blatt bezieht. 
188 Die beiden Skizzenbuchblätter sind RWC 492(/NICHT RWC [FWN 3018-25b]) aus dem Skizzenbuch CP IV 
sowie RWC 604 aus dem Skizzenbuch Philadelphia II; vgl. die Kapitel II.4.2.C.3 und II.4.2.E.3b. 
189 Galerie Bernheim-Jeune, Les Aquarelles de Cézanne, 17.–29.7.1907 (79 Werke); Paul Cassirer, Cézanne 
Aquarelle, 9.–10.1907 (69 Werke); Kunstsalon Emil Richter, Vincent van Gogh, Paul Cézanne, 4.–5.1908. 
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In Paris fand ebenfalls im Oktober 1907 mit dem Salon d’Automne im Grand Palais eine 
großangelegte posthume Retrospektive statt.190  Vollard trat in diesem Zusammenhang als 
Leihgeber der einzigen vertretenen Grafitzeichnung auf, einer Paysage fantastique (Ch 0321 
[/Ch 0322]). Die weit ausgeführte Szene hatte Cézanne auf einem kleinformatigen linierten 
Schreibpapier angefertigt.191 Zu sehen waren zudem sieben Aquarelle, von denen sich die 
sechs identifizierten auf drei Bögen, einer Bogenhälfte und zwei Viertelbögen befinden.192 
Damit waren die Exponate in zweierlei Hinsicht repräsentativ für die Ausstellungspräsenz 
von Cézannes Arbeiten auf Papier in den ersten Jahren nach seinem Tod: Gezeigt wurden 
erstens vorwiegend Aquarelle, für die Cézanne zweitens (soweit identifiziert) mehrheitlich 
Bögen, Bogenhälften und Viertelbögen als Träger gedient hatten. Solche betreffend Farbig-
keit und Format am ehesten mit Gemälden vergleichbare Werke fungierten bald in einer be-
achtlichen Anzahl Ausstellungen, wenn auch nur in kleiner Zahl.193 Skizzenbuchblätter und 
Grafitzeichnungen waren hingegen kaum präsent, was auf ein nach wie vor geringes Interesse 
an kleinformatigen, „monochromen“ Werken schließen lässt. Eine Ausnahme bildete ein be-
reits 1907 bei Bernheim-Jeune und Cassirer gezeigtes Fragment, das ein Aquarell zweier Ba-
dender beinhaltet und für das in Anbetracht der Maße von 15 x 6 cm bis zur Klärung der Pa-
pierqualität sowohl ein Bogen als auch ein Skizzenbuch als Ursprung in Frage kommen 
(RWC 032). Selbiges gilt für das erstmals im Jahr 1914 bei Bernheim-Jeune ausgestellte 
Fragment Le Punch au rhum. Diese mit Gouache gehöhte Aquarellszene führte Cézanne in-
nerhalb eines mit Grafit skizzierten Rahmens aus, an dem sich der Beschnitt orientierte 
(RWC 034).194 
Insgesamt waren Bernheim-Jeune nach Cézannes Tod aktiver in Ausstellungen involviert 
als Vollard, wobei sie diese einerseits selbst initiierten und andererseits als Leihgeber agier-
ten. Beispielsweise setzten sich die viel beachteten ersten Ausstellungen von Cézannes Arbei-
ten auf Papier in den USA, die 1911 in Alfred Stieglitz’ (1864–1946) Galerie 291 in New 
York und 1916 in der Montross Gallery ebenda stattfanden, allein aus ihren Beständen zu-
sammen.195 Beide Präsentationen umfassten ausschließlich Aquarelle, mehrheitlich auf Bo-
                                                        
190 Rétrospective d’œuvres de Cézanne, Paris, Grand Palais (Salon d’Automne), 1.–22.10.1907. 
191 Das Fragment misst nur 8,5 x 14,4 cm; vgl. Kapitel II.2. 
192  Der Katalog führte unter den Nummern 31–37 Aquarelle auf, die Warman wie folgt identifizierte: Nr. 31: 
RWC 284 (Bogenhälfte: 30,5 x 47,5 cm, Identifizierung ungewiss, Leihgabe von Cézanne fils); Nr. 32: Identifizie-
rung ausstehend, „Paysage d’Auvers“; Nr. 33: RWC 241 (vollständiger Bogen? [35,4 x 53,7 cm]); Nr. 34: 
RWC 022 (etwas größer als ein Viertelbogen: 26 x 32 cm); Nr. 35: RWC 609 (etwas kleiner als ein Viertelbogen: 
22,4 x 31,5 cm); Nr. 36: RWC 642 (Bogen: 47 x 62 cm); Nr. 37: RWC 544 (Bogen: 47 x 62 cm, Leihgabe von 
Cézanne fils); Warman 1983, 469. 
193 Vgl. Warman 1983. 
194 Gemäß Rewald misst das Blatt 11 x 14,8 cm. 
195 Watercolors by Cezanne, New York, Galerie 291, 1.–25.3.1911 (ausschließlich aus dem Besitz von Edward 
Steichen, auf Kommission von Bernheim-Jeune). Cézanne, New York, Montross Gallery, 1.–31.1.1916 (alle Ex-
ponate Leihgaben der Galerie Bernheim-Jeune). 
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genhälften.196 Spätestens im Jahr 1919 erwarb Georges Bernheim jedoch auch Skizzenbuch-
blätter.197 Allgemein lässt sich diesbezüglich um 1920 ein langsam, aber stetig wachsendes 
Interesse beobachten. So zeigte in diesem Jahr eine zweite Ausstellung Cézannes in der Mon-
tross Gallery, die sich erneut ganz auf Aquarelle aus dem Besitz der Galerie Bernheim-Jeune 
konzentrierte, sogar fast ausschließlich Skizzenbuchblätter.198 Ein weiteres Aquarell auf ei-
nem Skizzenbuchblatt war im selben Jahr in Tokio zu sehen und eine Zeichnung auf einem 
Skizzenbuchblatt im darauffolgenden Jahr in Basel.199 Ebenfalls 1921 veranstaltete Paul Cas-
sirer die erste umfangreiche monografische Schau Cézannes in Deutschland.200 In seiner Ber-
liner Galerie präsentierte er neben Gemälden zahlreiche Aquarelle, davon mindestens zwei 
mit Skizzenbuchursprung. 201  Vertreten waren außerdem zwei Grafitzeichnungen, die eine 
langsam einsetzende Nachfrage nach diesem Medium belegen.202 Bis 1930 folgten mehrere 
weitere Ausstellungen, die Arbeiten auf Papier beinhalteten, darunter jedoch nur zwei Werke, 
die mutmaßlich in diesem Zusammenhang aus einem Skizzenbuch entnommen oder aus ei-
nem Studienblatt herausgetrennt wurden (RWC 060[/Ch 0276]; RWC 555[/NICHT Ch 
(FWN 3018-15a)]; RWC 604).203 
                                                        
196 Die Ausstellung im Jahr 1916 umfasste außerdem Gemälde; vgl. Warman 1983, 470–471; Warman 1996, 566.  
197 Gemäß Warman erwarb Georges Bernheim im Oktober 1919 15 Aquarelle, die mutmaßlich in der nachfolgend 
erwähnten Ausstellung in der Montross Gallery im Jahr 1920 zu sehen waren; Warman 1983, 471: Eintrag zur 
Ausstellung in der Montross Gallery 1920. Für die materiellen Ursprünge dieser Blätter vgl. die folgende Anmer-
kung. 
198 Cezanne Watercolors, New York, Montross Gallery, 10.–21.2.1920. Zu dieser Ausstellung vgl. auch Shoema-
ker 1989, 25: Anm. 21, die mit Verweis auf Warman 1983 unter den Exponaten vier erste Skizzenbuchblätter 
identifizierte. Mittlerweile können insgesamt sechs oder sieben identifiziert werden: Ein Blatt stammte aus CP I 
(RWC 308, wobei nicht eindeutig geklärt ist, ob dieses Blatt tatsächlich gezeigt wurde), zwei Blätter aus CP IV 
(RWC 601[/Ch 1111], RWC 202[/RWC 186]), eines aus BS III (RWC 130), eines aus dem Skizzenbuch Chicago 
(RWC 055) und eines aus Philadelphia II (RWC 294). Bei einem weiteren Blatt ist ein Skizzenbuchursprung mög-
lich (RWC 065/NICHT Ch [FWN 3008-x2b]: 12,6 x 18,2 cm, wobei das Blatt in der Breite beschnitten ist). Nur ein 
Blatt in dieser Ausstellung war mit Sicherheit ein beinahe vollständiger Bogen (RWC 598). Aus dieser Ausstellung 
erwarb Lillie P. Bliss Arbeiten auf Papier, von denen sich heute fünf im Museum of Modern Art befinden. 
199  France Kindai Kaiga Choso, [Daten unbekannt], Japan, 1920: RWC 134 (aus dem Skizzenbuch BS III). 
Cézanne, Basel, Kunsthalle, 6.2.–6.3.1921: Ch 0210(/NICHT Ch [FWN 3017-34b]) (aus dem Skizzenbuch 
18 x 24 cm). In dieser Ausstellung war außerdem ein Aquarell auf einem Bogenfragment zu sehen (RWC 023) 
sowie eine weitere, nicht identifizierte Zeichnung. Bis in das Jahr 1920 war abgesehen von den bereits genannten 
nur ein weiteres Fragment ausgestellt: Ein Selbstporträt in Grafit auf Velinpapier, dessen geringe Dicke gegen 
einen Skizzenbuchursprung spricht (Ch 0403). Gemäß Chappuis misst dieses Blatt 18,5 x 14,5 cm. Zu sehen war 
es von 15.5.–30.6.1914 in Kopenhagen, im Statens Museum for Kunst. Es könnte sich um ein einfaches Alltags-
papier, allenfalls ein Schreibpapier handeln. 
200 Cézanne-Ausstellung, Berlin, Paul Cassirer, 11.–12.1921.  
201 RWC 066 stammt aus dem Skizzenbuch CP IV; RWC 084 vermutlich aus CP II; vgl. die Kapitel II.4.2.C.3 und 
II.4.2.C.2. 
202 Zu sehen waren das Bogenfragment Ch 0637 und die Bogenhälfte Ch 0930. Ebenfalls im Jahr 1921 war die 
Bogenhälfte Ch 1197 in der Galerie Hoshi-Seiyaku, Tokio, ausgestellt (Collection Shirakaba-ha, 5.–13.3.1921). 
203 In chronolgischer Reihenfolge war dies zunächst die Ausstellung Inaugural Exposition of French Art, San 
Francisco, California Palace of the Legion of Honor, 1924–1925. Sie beinhaltete neben dem bereits bei früherer 
Gelegenheit präsentierten Skizzenbuchblatt RWC 294 erstmals RWC 604, das wie ersteres aus dem Skizzen-
buch Philadelphia II stammt, diesem jedoch als Bestandteil des weiter oben erwähnten Konvoluts von 
187 Aquarellen spätestens 1907 entnommen worden war. Unklar ist, welchen Ursprung die Aquarelle und Zeich-
nungen in einer Ausstellung bei Hugo Perls im Jahr 1925 hatten; vgl. Von Delacroix bis Picasso. Hundert Gemäl-
de, Aquarelle und Zeichnungen französischer Meister des XIX. Jahrhunderts, Berlin, Galerie Hugo Perls, 2.–
3.1925. Kat.-Nrn. 49–53 verzeichnen nicht identifizierte Arbeiten auf Papier. Ebenso unklar ist der Ursprung von 
vier Aquarellen in einer Ausstellung bei Bernheim-Jeune im Jahr 1926; vgl. Rétrospective Paul Cézanne, Paris, 
Galerie Bernheim-Jeune, 1.–30.6.1926. Kat.-Nrn. 30, 32–33 und 58 verweisen auf bislang nicht identifizierte 
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Das wachsende Interesse an Grafitzeichnungen lässt sich unter anderem auf Publikationen 
zurückführen, in denen Cézannes Arbeiten auf Papier ab Mitte der 1910er-Jahre eine zusätzli-
che Plattform fanden. Wie die nachfolgenden Ausführungen zeigen, berücksichtigten diese 
Publikationen auch beziehungsweise vor allem in Skizzenbüchern und auf Studienblättern 
ausgeführte Grafitzeichnungen und verhalfen damit einem zuvor weitestgehend unbekannten 
Bestandteil des Œuvres zu Sichtbarkeit.  
Von wesentlicher Bedeutung sind in dieser Hinsicht Notizen in blauem Stift auf der Rück-
seite zahlreicher Aquarelle und Zeichnungen, die sich aus den Buchstaben „PH“ und einer 
variierenden arabischen Zahl zusammensetzen (Abb. 5b). Wie Chappuis festhielt, dürfte sich 
das Kürzel auf eine anzufertigende Fotografie (frz. photographie) beziehen und demgemäß 
von Fotografen stammen.204 Von der Anfertigung dieser Aufnahmen trugen die Werke ferner 
Einstiche von Nadeln und Reißzwecken zwecks Befestigung davon.205 Mutmaßlich wurden 
Skizzenbuchblätter der jeweiligen Einheit entnommen, um flach liegend besser fotografiert 
werden zu können.206 Analog dürften Studienblätter zerteilt worden sein, wenn nur eine ein-
zelne Darstellung interessierte. Somit trug der Vorgang des Fotografierens zu einer Fragmen-
tierung bei. Auftraggeber war häufig Vollard, dem Cézanne fils die Blätter zu diesem Zweck 
übergab.207 So stimmen die annotierten Zahlen einem bislang erst strichprobenhaft durchge-
führten Abgleich zufolge mit Vollards Inventarnummern und damit zugleich mit der Numme-
rierung von Cézannes Werken in den sogenannten Albums Vollard überein.208 Circa 47 dieser 
in schweres Leder gebundenen Alben befinden sich in den Archives Vollard in der Pariser 
                                                                                                                                                                             
Aquarelle. Im Jahr 1927 zeigte Thannhauser neben acht Aquarellen auf Bögen und regelmäßigen Bogenbestand-
teilen (RWC 173; RWC 257; RWC 329 [?]; RWC 475; RWC 515; RWC 544) sowie zwei beschnittenen Bögen 
(RWC 389; RWC 460) auch zwei Grafitzeichnungen, wovon sich die identifizierte auf einer Bogenhälfte befand 
(Ch 0941; für die nicht identifizierte vgl. Kat.-Nr. 38: „Baumstudie“); vgl. Erste Sonderausstellung in Berlin, Berlin, 
Galerie Thannhauser, 9.1. – Mitte Februar 1927. Bereits früher abgebildet, jedoch 1927 in Berlin erstmals ausge-
stellt, war das mit Gouache gehöhte Aquarell La Lutte d’amour auf einem Bogenfragment (RWC 060[/Ch 0276]); 
vgl. Cézanne Aquarelle und Zeichnungen, Bronzen von Edgar Degas, Berlin, Galerie Flechtheim, 19.5.–
16.6.1927. Auf diese Ausstellung verwies auch Hans 2017, 33. Im Sommer 1929 waren ferner in München, im 
Graphischen Cabinet J. B. Neumann, in der Ausstellung Ingres bis Picasso ein Aquarell (RWC 209) und fünf 
Zeichnungen Cézannes zu sehen. Von Letzteren sind drei identifiziert (Ch 0082, Ch 0419/NICHT Ch, Ch 0591; 
für die noch nicht identifizierten vgl. Kat.-Nrn. 11, 15); sie waren ebenso wie das Aquarell erstmals ausgestellt. 
Die Träger aller vier identifizierten Werke sind regelmäßige Bogenhälften und Viertelbögen. Paul Cassirer zeigte 
1929 sechs Aquarelle auf teilweise stark beschnittenen Bogenhälften (darunter RWC 081; RWC 116; RWC 170; 
RWC 199 und RWC 380), aber nur eines (RWC 089) ebenso wie die einzige Grafitzeichnung (Ch 0999, ebenfalls 
auf einer Bogenhälfte) erstmals; vgl. Ein Jahrhundert französischer Zeichnung, Berlin, Paul Cassirer, 12.1929–
1.1930. Erstmals 1930 gezeigt wurde ein Aquarell-Stillleben mit Orangen und Glas aus dem Skizzenbuch CP IV 
(RWC 555[/NICHT Ch (FWN 3018-15a)]); vgl. Exposition Cézanne. 1839–1906, Paris, Galerie Pigalle, 4.1.–
7.2.1930. Zu diesem Skizzenbuchblatt vgl. Kapitel II.4.2.C.3. 
204 Chappuis 1962, 16, 125: Anm. 30.  
205 Auf einigen Glasplattennegativen im Vollard-Archiv des Musée d’Orsay stecken solche Nadeln gut sichtbar in 
den Blattecken; vgl. Fonds Vollard. Für ein Beispiel einer ein Blatt befestigenden Reißzwecke vgl. FWN 1023, das 
die Aufnahme von Ch 0124A(/NICHT Ch) aus dem Fonds Vollard zeigt (Reißzwecke in der linken oberen Ecke). 
206 Dies vermutete bereits Chappuis 1962, 12. 
207 Gemäß Chappuis entnahmen Cézanne fils beziehungsweise andere Familienmitglieder Blätter aus Skizzen-
büchern, um diese fotografieren zu lassen; ebd., 16. 
208 Für die Inventarnummern der Aquarelle vgl. die Werkverzeichniseinträge in: Rewald 1983.  
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Dependance des Wildenstein Plattner Institute (Abb. 5c: RWC 584). Sie dienten als Kataloge, 
die potenziellen Kunden einen Überblick über die von ihm gehandelten Werke boten.209  
Abgesehen von der Nummerierung sind die in Bleistift angebrachten Vermerke „tel“ (frz. 
dies), „tel seul“ (nur dies) oder eine variable Anzahl Kreuze („+“) verbreitet. Bereits Reff 
vermutete, dass es sich dabei ebenfalls um Markierungen im Zusammenhang mit anzuferti-
genden Fotografien handelt. Wie er an einem Beispiel zeigen konnte, finden sie sich vor-
nehmlich auf Studienblättern und markieren die Auswahl der zu fotografierenden Darstellun-
gen.210 Auf dem betreffenden Beispiel sind drei von vier Darstellungen mit einem Kreuz ver-
sehen, zusätzlich ist der Vermerk „tel 3 sujets“ angebracht. Reff konnte nachweisen, dass sich 
diese Kennzeichnungen auf Vollards im Jahr 1914 erschienene Cézanne-Monografie bezog, 
in der alle bis auf die vierte, nicht annotierte Darstellung reproduziert wurden (Abb. 6a/b/c/d: 
Ch 0373 [/Ch 0392]).211 Vollard illustrierte seine Monografie mit zahlreichen Abbildungen, 
darunter knapp 100 von Arbeiten auf Papier. Was den materiellen Kontext dieser Werke an-
belangt, so ist aufschlussreich, dass eine verhältnismäßig kleine Anzahl Bögen, Bogenhälften 
oder Viertelbögen als Vorlagen dienten. Mindestens 18 Blätter hatten einen Skizzenbuchur-
sprung,212 bei rund 35 Werken handelte es sich um kleinformatige Fragmente, für die sowohl 
ein Bogen als auch ein Skizzenbuch als Ursprung in Frage kommen.213 Sie dürften während 
den Vorbereitungen für die Publikation entnommen beziehungsweise zerteilt worden sein. 
Die meisten dieser Werke machte Vollard erstmals zugänglich und trug damit wesentlich 
zu ihrer Bekanntmachung bei.214 Interessant ist die von ihm getroffene Auswahl: Zum einen 
handelte es sich ebenso wie bei den abgebildeten Gemälden vorwiegend um Porträts und Fi-
gurendarstellungen; nur fünf Aquarelle waren Stillleben, zwei Aquarelle und eine Zeichnung 
                                                        
209 Die Alben konnte ich im Juni 2016 auszugsweise im Wildenstein-Institut einsehen, wofür mein Dank beson-
ders Sylvie Crussard gilt. Die in Leder gebundenen Ringordner enthalten üblicherweise ein bis zwei Schwarz-
Weiß-Fotografien von Werken Cézannes pro Seite, versehen mit einem Stempel der Negativ-Nummer und der 
(später ergänzten) Werkverzeichnisnummer Venturis. Teilweise sind die Fotografien beschnitten. Fünf der Alben 
schickte Vollard im Frühling 1905 an Cézanne beziehungsweise seinen Sohn; vgl. einen Brief von Cézanne fils 
an Vollard vom 20.4.1905, in: Rewald 1984, 310. Zu den Archivbeständen Vollards, die größtenteils im Wilden-
stein Plattner Institute und im Musée d’Orsay verwahrt werden, vgl. Cahn 2006. 
210 Reff 1963, 376. Reff korrigierte Chappuis, der irrtümlich behauptet hatte, Cézanne selbst hätte diese Vermerke 
angebracht, und zwar bei denjenigen Darstellungen, die er zu einem Gemälde auszuarbeiten gedachte; Chappuis 
1962, 16. 
211 Reff 1963, 376. Vgl. die Abb. in: Vollard 1914, 70, 89, 181. 
212  Vgl. Kapitel II.4. Aus dem Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm stammten zwei Blätter (Ch 0132[/NICHT Ch 
(FWN 3012-03a)], Ch 0448[/NICHT Ch (FWN 3012-01a)]), aus dem Skizzenbuch aus der Jugend ein Blatt 
(RWC 040[/Ch 0140A]), aus CP II eines, recto und verso abgebildet (Ch 0364/Ch 0616), aus 10,3 x 17 cm zwei 
Blätter (Ch 0256[/Ch 0291], Ch 0259), aus CP IV eines (RWC 495[/NICHT Ch (FWN 3018-x2b)]), aus 18 x 24 cm 
vier (Ch 0120[/NICHT Ch (FWN 3017-x1b)], Ch 0135[/Ch 0173], Ch 0258[/Ch 0177], RWC 068[/NICHT Ch 
(FWN 3017-02b)]), aus BS II eines (Ch 0149), aus BS III drei (Ch 0969, Ch 0971, Ch 1218 [zugleich RWC 126]) 
und aus Philadelphia II drei (Ch 0649[/Ch 0991], Ch 0650[/Ch 1041], RWC 052). 
213 Für diesen Gedanken vgl. auch Haldemann 2017, 11 sowie 17: Anm. 14. 
214 Vgl. Reff 1958, 5. Auch Chappuis wertete Vollards Monografie als bedeutsam bezüglich der Veröffentlichun-
gen von Grafitzeichnungen; vgl. Chappuis 1962, 11: Anm. 2. 
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Landschaften.215 Zum anderen berücksichtigte er fast doppelt so viele Grafitzeichnungen wie 
Aquarelle und maß diesen zum ersten Mal überhaupt größere Aufmerksamkeit bei. Der Grund 
dafür dürfte praktischer Natur gewesen sein, ließen sich die „monochromen“ und dadurch 
kontrastreicheren Grafitzeichnungen doch adäquater mittels Hochdruckverfahren reproduzie-
ren als Aquarelle und Gemälde, die noch stärker nach Halbtöne erfassenden Druckverfahren 
verlangten.216 Ebenso wie die Strichätzungen wurden einige Halbtonabbildungen in den Text 
integriert, hinzu kamen unabhängig davon 56 farbige oder graustufige, in Form von Tafeln 
eingefügte Heliogravüren.217 Während die Halbtonverfahren die gesamte Vorlage wiederga-
ben, ließen sich bei der Strichätzung einzelne Figuren von ihrem Hintergrund isolieren und 
damit etwa Studienblätter selektiv abbilden (Abb. 7a/b).218 Solche ausschnitthaften, „bereinig-
ten“219 Wiedergaben bilden ein Pendant zur materiellen Auflösung der Einheiten. Vollard 
generierte auf Reproduktionsebene eine fragmentarische Sichtweise auf die Originale, die 
auch für seine Monografien zu anderen Künstlern charakteristisch ist.220  
Teilweise war Théodore Duret in seiner kurz nach Cézannes Tod im Spätjahr 1906 er-
schienenen Histoire des peintres impressionnistes ähnlich vorgegangen, in der er von Cézan-
ne abgesehen von Gemälden auch ein Aquarell und ein Studienblatt mit Grafizeichnungen 
reproduzierte. Das Aquarell zeigt einen Badenden auf einem in dieser Publikation erstmals 
abgebildeten Bogenfragment, wobei die Figur ähnlich wie wenige Jahre später zahlreiche 
Darstellungen bei Vollard freigestellt in den Text eingebettet wurde (RWC 128).221 Für das 
Studienblatt wählte Duret hingegen eine entgegengesetzte Herangehensweise. Der Viertelbo-
gen mit zwei Kopfstudien von Cézanne fils als Harlekin, dessen eines Ohr Cézanne daneben 
nochmals im Detail ausarbeitete, bildete er vollständig ab. Allerdings ist diese Reproduktion 
auf andere Weise irreführend, indem sie die Grafitzeichnungen mit einem an Rötel erinnern-
den Ton versah (Abb. 8a/b: Ch 0938[/RWC 110]).222  
                                                        
215 Bei den Stillleben handelt es sich um RWC 203, RWC 221, RWC 557, RWC 569 und RWC 612; bei den 
Landschaften um Ch 0120, RWC 596 und RWC 644. 
216 Zu der um und nach der Jahrhundertwende in Kunstpublikationen zum Einsatz gekommenen Reproduktions-
technik vgl. Dorn 2019, bes. 305–309. 
217 Auch einige der Grafitzeichnungen reproduzierte Vollard als Heliogravüren, angefertigt von Louis Fort; vgl. das 
Verzeichnis der Heliogravüren in: Vollard 1914, 182–184, sowie die Angaben zum Druck im Impressum.  
218 Vgl. z. B. das Studienblatt Ch 0610(/Ch 0350), von dem er nur das Selbstporträt freigestellt im Text platzierte; 
Vollard 1914, 171. 
219 Von einer „Bereinigung“ von Cézannes Zeichnungen im Zusammenhang mit Publikationen sprach Haldemann 
2017, 10. 
220 Vgl. z. B. seine im Jahr 1919 erschienene Monografie zu Renoir. 
221 Für die Abb. vgl. Duret 1906, 43. 
222 Duret 1906, 167. Duret wählte verschiedene Druckverfahren für seine Publikation und reproduzierte auch 
einige Werke anderer Künstlerinnen und Künstler in diesem rötlichen Farbton, darunter etwa eine Tintenzeich-
nung Renoirs; vgl. ebd., Tafel gegenüber S. 102. Chappuis 1973, 10, vermutete, Duret habe dadurch eine Nähe 
zu Zeichnungen Antoine Watteaus evozieren wollen. Dass sich die Zeichnung neben den Gemälden zu behaup-
ten wusste, macht eine Besprechung von Durets Publikation in der Gazette des Beaux-Arts deutlich, die einzig 
die Zeichnung illustrierte; vgl. ebd. sowie zuvor bereits Chappuis 1962, 11: Anm. 2. 
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Dasselbe Studienblatt reproduzierte später, im Jahr 1910, Julius Meier-Graefe in einer 
Neuauflage seiner Schrift Paul Cézanne.223 Von den Arbeiten auf Papier bildete er darin an-
sonsten einzig ein Aquarell auf einer Bogenhälfte ab (RWC 381).224 Einen größeren Stellen-
wert maß er Arbeiten auf Papier erst bei einer nachfolgenden Veröffentlichung bei: Cézanne 
und sein Kreis, erschienen im Jahr 1918, enthielt Abbildungen von insgesamt 28 Blättern. 
Allerdings wurde darin einzig das Aquarell eines Waldinneren auf einem leicht beschnittenen 
Bogen erstmals reproduziert (RWC 632).225 Für die übrigen Abbildungen verwendete Meier-
Graefe zuvor von anderer Seite angefertigte Vorlagen. Mehrheitlich waren diese erstmals in 
Vollards Monografie zum Einsatz gekommen, von der Meier-Graefe auch die Auswahl der 
Ausschnitte übernahm.226 Ebenso verfuhr er für die Faksimile-Mappe Cézannes Aquarelle, 
die im Jahr 1918 neben neun Bogenhälften und -fragmenten auch eine aus einem Skizzenbuch 
stammende Grablegung nach Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571–1610) erstmals in 
gedruckter Form zugänglich machte(RWC 492[/NICHT RWC (FWN 3018-25b)]). 227  Dem 
Skizzenbuch war das Blatt allerdings schon früher, spätestens im Jahr 1907 entnommen wor-
den, als es als Bestandteil des oben genannten Konvoluts von 187 Aquarellen von Cézanne 
fils in den Besitz von Vollard beziehungsweise Bernheim-Jeune übergegangen war.228 
Im Unterschied zu Meier-Graefe dürfte Rivière einige Fragmentierungen verantwortet ha-
ben. Zunächst ein Freund Cézannes, gehörte der Maler und Kritiker seit der Heirat seiner 
Tochter Renée mit Cézanne fils im Jahr 1913 zur Familie und genoss fortan privilegierten 
Zugang zu Cézannes Nachlass.229 In seiner Biografie Le Maître Paul Cézanne, erschienen 
1923, nahmen Arbeiten auf Papier und besonders Grafitzeichnungen mehr Platz ein als bei 
Meier-Graefe, wenn auch weniger als bei Vollard.230 Einige Aquarelle und Zeichnunge repro-
                                                        
223 Vgl. Meier-Graefe 1910, 27. Meier-Graefe publizierte viele seiner Schriften in diversen Auflagen, die schwer zu 
überblicken sind. Die frühste mir bekannte Fassung seiner Cézanne-Monografie, deren Inhalt auf einem Kapitel 
seiner 1907 publizierten Schrift Impressionisten beruhte, stammt aus dem Jahr 1910 (3., erweiterte und verbes-
serte Auflage). Selbes gilt für Meier-Graefes Van Gogh-Monografie; vgl. Dorn 2019, 314. 
224 Vgl. ebd., 52. Erstmals hatte er dieses Aquarell in einem Aufsatz zu Cézanne in einer tschechischen Kunst-
zeitschrift abgedruckt; Meier-Graefe 1907, 94. 
225 Vgl. Meier-Graefe 1918a, 205. Eine weitere Erstveröffentlichung – diejenige einer Bogenhälfte, von der eine 
Ecke entfernt wurde – befindet sich in der dritten Auflage derselben Publikation; vgl. Meier-Graefe 1922 (1918), 
90. 
226 Vgl. z. B. das Studienblatt Ch 0353, von dem Vollard und Meier-Graefe dieselben zwei Darstellungen reprodu-
zierten; Vollard 1914, 176, 184; Meier-Graefe 1918a, 33, 63. Zu solchen Überschneidungen vgl. auch Haldemann 
2017, 11. 
16 Arbeiten auf Papier Cézannes integrierte Meier-Graefe zudem für eine Faksimilesammlung mit dem Titel 
Cézanne und seine Ahnen; vgl. Meier-Graefe 1921. Mehrheitlich handelte es sich dabei um Bögen und Bogenbe-
standteile, nur ein Aquarell stammte aus einem Skizzenbuch (RWC 492[/NICHT RWC (FWN 3018-25b)]).  
227 Meier-Graefe 1918b, Tafel X. Für dieses Blatt aus dem Skizzenbuch CP IV vgl. Kapitel II.4.2.C.3. Auch die 
übrigen neun in dieser Publikation enthaltenen Aquarelle druckte Meier-Graefe erstmals ab, wobei einige der 
sieben Bogenhälften (RWC 117[/RWC 118], RWC 156, RWC 246, RWC 295, RWC RWC 374, RWC 491, 
RWC 564) und zwei Bogenfragmente (RWC 111, RWC 245; vermutlich beides stark beschnittene Bogenhälften) 
zuvor bereits in Ausstellungen vertreten gewesen waren. 
228 Vgl. Tabelle I.2.a im Anhang. 
229 Vgl. Haldemann 2017, 11. 
230 Vgl. Rivière 1923. 
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duzierte Rivière erstmals, darunter fünf Skizzenbuchseiten, die den jeweiligen Einheiten ver-
mutlich spätestens zu diesem Zeitpunkt entnommen wurden.231 
Zu erwähnen ist ferner ein Artikel Denis’ aus dem Jahr 1924, der sich als erster explizit 
Cézannes Grafitzeichnungen widmete.232 Seiner eigenen künstlerischen Überzeugung Folge 
leistend, deren Schwerpunkt auf der Farbe lag, befand er die Zeichnungen darin als nicht 
ebenbürtig mit der Malerei.233 Demgemäß illustrierte er seinen Text entgegen des proklamier-
ten inhaltlichen Gewichts mit gerade einmal zwei Grafitdarstellungen gegenüber acht Gemäl-
den.234 Beide Zeichnungen reproduzierte er erstmals, allerdings handelte es sich bei den Trä-
gern um Bogenhälften, weshalb folglich für diesen Artikel ebensowenig wie für die Publika-
tionen Durets und Meier-Graefes eigens Skizzenbücher oder Studienblätter fragmentiert wur-
den.  
Anlass für eine materielle Auflösung von Einheiten lieferten somit hauptsächlich die Mo-
nografien Vollards und Rivières. Waren Cézannes Arbeiten auf Papier zu Lebzeiten kaum 
reproduziert worden,235 so änderte sich das mit diesen beiden Publikationen schlagartig. Sie 
waren die wesentlichen Katalysatoren für eine Fragmentierung von Skizzenbüchern und Stu-
dienblättern in den ersten Jahren nach Cézannes Tod. Einerseits wurden Einheiten zwecks 
Anfertigung von Fotografien materiell aufgelöst, andererseits generierte eine selektive Repro-
duktionspraxis, die oft nur einzene Darstellungen eines Studienblatts berücksichtigte, eine 
fragmentarische Sicht auf die Werke. Vollard trug darüber hinaus in seiner Funktion als 
Händler nicht nur mit der Fragmentierung von Studienblättern, sondern auch mit Kaschierun-
gen zu einem verfälschten Eindruck des Gesamtwerks auf Papier bei. 
In Ausstellungen gelangten Skizzenbuchblätter oder Bogenfragmente vor 1930 weiterhin 
selten. Wenngleich das Interesse an Kleinformaten ebenso wie an Grafitzeichnungen langsam 
zunahm, waren wie bereits zu Lebzeiten vorwiegend Aquarelle auf Bögen, Bogenhälften und 
Viertelbögen vertreten.236 Demgemäß geht die Forschung davon aus, dass Cézannes Familie 
zwar ab 1920 damit begann, Skizzenbücher aufzulösen, vorerst jedoch gezielt einzelne Blätter 
und zwar bevorzugt Aquarelle und weit ausgeführte Zeichnungen entnahm, die einen höheren 
                                                        
231 Dabei handelte es sich um RWC 124(/Ch 0441) aus dem Skizzenbuch Philadelphia II, Ch 0945(/Ch 1217) aus 
BS III, dem vermutlich auch RWC 129 entstammt (vgl. Kat. Basel 2017, 284), Ch 0937(/Ch 0852) aus dem Skiz-
zenbuch Washington und RWC 109, das bislang keinem Skizzenbuch zugeordnet werden konnte. Bereits Chap-
puis vermutete, dass den Skizzenbüchern im Zusammenhang mit Rivières Publikation Blätter entnommen wur-
den; Chappuis 1962, 125: Anm. 36. Zu dieser Monografie vgl. auch Haldemann 2017, 11. 
232 Vgl. Denis 1924.  
233 Zu Denis’ Rezeption von Cézannes Zeichnungen vgl. Reff 1958, 5–7. 
234  Dabei handelte es sich um die Bogenhälfte Ch 0986(/Ch 0896) und die leicht beschnittene Bogenhälfte 
Ch 0679. 
235 Eine Ausnahme bildete die im vorherigen Unterkapitel erwähnte Einladung Vollards im Jahr 1898, die eine 
Zeichnung weiblicher Badender zierte (vgl. Ch 0514).  
236 Ausstehend ist eine umfassende Auswertung von Auktionskatalogen jener frühen Jahre. Für eine Auswahl 
deutschsprachiger Auktionskataloge von 1901 bis 1934, die Zeichnungen Cézannes enthielten, vgl. Hans 2017, 
39: Anm. 20. 
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Marktwert zu erzielen vermochten als skizzenhafte Grafitdarstellungen.237 Dies sollte sich in 
den 1930er-Jahren grundlegend ändern. 
  
                                                        
237 Zur gezielten Entnahme von Aquarellen vgl. Shoemaker 1989, 16–17. Vgl. außerdem Chappuis 1962, 12; 
Rishel 1996, 518. 
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3. Die Weltwirtschaftskrise als Zäsur. Provenienz und Rezeption von 1929 bis 1936 
Eine intensivierte Verkaufs- und Ausstellungstätigkeit im Hinblick auf Cézannes Arbeiten auf 
Papier im Allgemeinen und seine Skizzenbücher im Besonderen begann mit der im Jahr 1929 
einsetzenden Weltwirtschaftskrise, die eine Nachfrage nach preiswerten Werken bedingte.238 
Wie die nachfolgenden Ausführungen zeigen, richtete sich das Interesse nun auch auf Grafit-
zeichnungen, die bis dahin mehrheitlich bei Cézanne fils oder Vollard verblieben waren.239 
Um einen rasant gedeihenden Markt zu befriedigen, verfolgten Erben und Händler zudem 
zunehmend eine aktive Auflösung von Skizzenbüchern und Studienblättern.240 Innert weniger 
Jahre wechselten zahlreiche Arbeiten auf Papier die Hand,241 wobei neben den bereits be-
kannten Akteuren die Pariser Händler Maurice Renou und Paul Guillaume eine entscheidende 
Rolle spielten.  
Gleich zu Beginn der Wirtschaftskrise kaufte der holländische Sammler Franz Koenigs 
erste Cézanne-Zeichnungen und -Aquarelle.242 Zwei Skizzenbuchblätter, die er im Jahr 1929 
beziehungsweise 1930 bei Paul Cassirer erwarb, waren ihren materiellen Einheiten spätestens 
zu diesem Zeitpunkt entnommen worden (RWC 064/Ch 0608, RWC 196).243 Im Jahr 1933 
wurden sie ebenso wie Grafitzeichungen auf drei Bogenhälften erstmals ausgestellt, im Mu-
seum Boijmans van Beuningen.244 Außergewöhnlich war dies insofern, als es sich bei einer 
dieser Bogenhälften um ein Studienblatt handelte (Ch 0363). Waren intakte Studienblätter bis 
Ende der 1920er-Jahre abgesehen von den wenigen bereits erwähnten Ausnahmen in Publika-
                                                        
238 Vgl. Chappuis 1962, 12; Chappuis 1973, 11; Shoemaker 1989, 17; Schubert 2006, 613. Haldemann verwies 
auf eine Erwähnung Larguiers, wonach Cézannes Zeichnungen bereits Mitte der 1920er-Jahre teuer waren. Aus 
Larguiers Bericht geht indessen nicht hervor, ob die Preise per se hoch waren, oder ob die Zeichnungen für sel-
ten befunden und deshalb als wertvoll eingeschätzt wurden; Haldemann 2017, 11, 17: Anm. 15 (mit Verweis auf 
Larguier 1925).  
239 Chappuis 1973, 10. 
240 Vgl. Shoemaker 1989, 17; Feilchenfeldt 2005b (1996), 218–219; Schubert 2006, 613; Haldemann 2017, 11, 
17: Anm. 23. 
241 Dazu gehörten auch Blätter, die Meier-Graefe, Cassirer oder Flechtheim zuvor an zentraleuropäische Samm-
lungen vermittelt hatten und die Mitte der 1930er-Jahre zurück auf den Pariser Markt gelangten; vgl. Chappuis 
1973, 11. 
242 Zu Koenigs vgl. Van Adrichem 2006. 
243 Gemäß Rewald erwarb Koenigs RWC 064/Ch 0608 aus dem Skizzenbuch CP II im Jahr 1929 von Paul Cassi-
rer in Berlin und RWC 196, aus BS III, bei selbigem in Amsterdam. Beide Blätter hatte Cassirer von Cézanne fils 
übernommen. Ebenfalls bei Cassirer hatte Koenigs spätestens ab 1928 auch mehrere Aquarelle und Zeichnun-
gen auf Bögen, Bogenhälften oder -fragmenten gekauft, darunter die bereits mehrfach erwähnte Vorlage für Voll-
ards Einladungskarte (Ch 0514). Zu diesen Werken gehörten ferner zwei Zeichnungen auf Bogenhälften, die 
1934 in Bern ausgestellt waren: Ch 0986 hatte Koenigs bei Bernheim-Jeune erworben; Ch 0999 bei Paul Cassi-
rer. In dieser Ausstellung waren von Cézanne außerdem sechs Aquarelle ausgestellt, fünf davon ebenfalls aus 
der Sammlung Koenigs; vgl.  Französische Meister des 19. Jahrhunderts und van Gogh, Kunsthalle Bern, 18.2.–
2.4.1934. 
244  Vgl. Teekeningen van Ingres tot Seurat, Rotterdam, Museum Boijmans van Beuningen, 20.12.1933–
21.1.1934. Eine dieser Bogenhälften war zuvor bei Vollard 1914 und Meier-Graefe 1922 publiziert worden 
(Ch 0729); Ch 0363 und Ch 0849 wurden erst mit dieser Ausstellung bekannt. Die übrigen Exponate auf Papier 
waren andernorts bereits früher zu sehen gewesen. 
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tionen kaum präsent, so fanden sie nun ihren Platz in Ausstellungen, was eine zunehmende 
Aufgeschlossenheit gegenüber skizzenhafteren Werken belegt.245  
Dazu trug ein um 1930 erfolgter Verkauf einer großen Anzahl Aquarelle und Zeichnungen 
durch Cézanne fils bei.246 Im Unterschied zu den vorhergehenden Jahren, in denen er größten-
teils einzelne Blättern über Vollard veräußert hatte, trennte er sich nun auf einen Schlag von 
ganzen Skizzenbüchern.247 Inwiefern er dabei direkt mit Sammlern verhandelte, ist ungewiss. 
Wie aus einem Bericht des britischen Kunsthistorikers und Sammlers Kenneth Clark hervor-
geht, betraute er mit Verkäufen in diesen Jahren wiederholt Renou und Guillaume, so auch 
mit demjenigen von zwölf Skizzenbüchern.248 Sie sollten die konzentriertesten Sammlungen 
von Skizzenbüchern und Skizzenbuchblättern Cézannes begründen, darunter diejenigen 
Clarks, Chappuis’ und des Kunstmuseums Basel. Während die detaillierte Provenienz der 
einzelnen Skizzenbücher an späterer Stelle ausführlich zur Sprache kommt,249 ist nachfolgend 
entscheidend, dass die Einheiten zwar als solche verkauft wurden, ihnen aber zuvor schon 
einzelne Blätter entnommen worden waren, die nun zeitgleich unabhängig angeboten wur-
den.250 Dies belegt ein im Rahmen der vorliegenden Studie erstmals erfasstes Nummerie-
rungssystem, bestehend aus den Zahlen „2“, „3“, „4“ oder „5“, oftmals in Kombination mit 
den Buchstaben „D“ oder „E“ (Tabelle I.2.b; Abb. 6a). 53 Mal konnten solche Annotationen 
insgesamt dokumentiert werden, davon 26 Mal auf losen Skizzenbuchblättern, die den an spä-
terer Stelle im Detail vorgestellten Skizzenbüchern CP I, CP IV, BS I, 10,3 x 17 cm, 
18 x 24 cm, Philadelphia I und Philadelphia II entstammen. Ein Großteil – 35 der 53 Blätter – 
befindet sich heute im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel; 15 der übrigen 18 ge-
hörten ehemals Clark. Diese Provenienz lässt Rückschlüsse auf den Urheber des Nummerie-
rungssystems zu, was wiederum Einblicke in den Auflösungsprozess der Skizzenbücher zu 
Beginn der 1930er-Jahre gewährt. So hielt Clark fest, er habe seine Blätter im Jahr 1933 oder 
                                                        
245 Weitere Arbeiten auf Papier aus dem Bestand Koenigs wurden 1935 in Harlem gezeigt; vgl. Fransche Impres-
sionisten, Haarlem, Frans Hals Museum, 10.–31.1.1935, Kat.–Nr. 32. Dabei wurden ein 20,6 x 13 cm messendes 
Bogenfragment (Ch 0513) sowie ein Grafit-Porträt von Hortense auf einer Bogenhälfte, die Koenigs 1934 von 
Paul Cassirer in Amsterdam erworben hatte (Ch 1065). Ebenfalls gezeigt wurde das bereits genannte Fragment 
Ch 0514. 
246 Vgl. Shoemaker 1989, 17 (mit Verweis auf Chappuis 1962, 12). Vgl. auch Chappuis 1973, 11; Schubert 2006, 
613.  
247 Chappuis 1973, 11. Zu Vollards Verkäufen in diesen Jahren vgl. Chappuis 1962, 12; Shoemaker 1989, 17. 
248 Zu Renou und Guillaume vgl. Chappuis 1962, 124: Anm. 7; zu Guillaume vgl. außerdem Jerôme Le Blay in: 
Christie’s 2003, 9. Renou war später Inhaber der Pariser Galerie Renou & Colle, an der 164, Faubourd Saint-
Honoré, die weiter unten im Zusammenhang mit einer Ausstellung im Jahr 1935 erwähnt wird. Paul Guillaume 
war Besitzer einer Galerie an der 59, rue La Boétie und hatte im Rahmen diverser Ankäufe im Auftrag von Albert 
Barnes Bekanntschaft mit Cézanne fils gemacht. Wie Chappuis klarstellte, war Paul Guillaume (anders als von 
Reff vermutet) nicht mit dem mit Cézannes Familie befreundeten Louis Guillaume verwandt; vgl. Reff 1958, 15. 
Für weitere Ausführungen zu diesem gängigen Irrtum vgl. Chappuis 1962, 125–126: Anm. 38. Zu den Ankäufen 
Clarks bei Guillaume vgl. Shoemaker 1989, 25: Anm. 23. Shoemaker stützte sich auf Andersen, der diese Infor-
mationen aus einem Gespräch mit Clark und dessen Frau vom 18.4.1963 bezogen hatte. Auf diesen Besuch 
Clarks bei Guillaume verwies auch Haldemann 2017, 11. 
249 Vgl. Kapitel II.4.2. 
250 Vgl. bes. Kapitel II.4.2.E.3. 
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1934 bei Guillaume erworben.251 Die Basler Kunstsammlung kaufte ihre nummerierten Skiz-
zenbuchblätter alle im Jahr 1934, vermittelt durch den Schweizer Künstler und Händler Wer-
ner Feuz,252 der angab, sie direkt von Cézanne fils erhalten zu haben.253 Diejenigen Blätter, 
die die Institution erst im Jahr 1935 ankaufte, machten zwischen Cézanne fils und Feuz eine 
Zwischenstation bei Guillaume. Dieses Konvolut umfasste vorwiegend Skizzenbuchblätter; 
nummeriert ist indes nur das einzige lose Blatt, eine Tafelhälfte. Demgemäß kommen folgen-
de Urheber in Frage:  
1. Clark, der die Blätter in diesem Fall entgegen seiner Aussage bereits bei Cézanne fils 
gesehen haben müsste. 
2. Cézanne fils, der die Nummerierung angebracht hätte, bevor er einzelne Blätter an 
Guillaume und andere direkt an Feuz verkaufte.  
3. Guillaume, der nach Anbringen der Nummerierung einige Blätter zum Verkauf mit-
nahm, während er andere bei Cézanne fils zurückließ.254 
Die nummerierten Skizzenbuchblätter in Basel entstammen mit einer Ausnahme den beiden 
Skizzenbüchern 10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm, von denen weitere nummerierte Blätter an 
Clark gingen. Unter dessen nummerierten Blättern befanden sich ferner jeweils ein einzelnes 
aus den Skizzenbüchern BS I, Philadelphia II, CP I und CP IV sowie zwei aus Philadelphia I. 
Dies ist insofern interessant, als besonders die Skizzenbücher Philadelphia I und II abgesehen 
von diesen Entnahmen weitgehend als Einheiten erhalten blieben, in denen das Nummerie-
rungssystem nicht vorkommt. Da die Einzelblätter zugleich die einzigen nummerierten Blätter 
umfassen, die Aquarelle beinhalten, kann angenommen werden, dass Clark das Konvolut vor-
gelegen hatte, bevor Feuz zum Zug kam.  
Nach dem Tod Guillaumes im Jahr 1934 setzten Cézanne fils und Renou ihre Zusammen-
arbeit fort. Im Sommer 1935 veranstaltete Renou mit seiner neuen Pariser Galerie Renou & 
Colle eine umfangreiche Ausstellung zu Cézannes Aquarellen und Gemälden von Badenden, 
mehrheitlich bestehend aus Leihgaben von Cézanne fils.255 Erwähnt seien an dieser Stelle nur 
die in Hinblick auf den Aspekt der Auflösung relevanten Exponate. So beinhaltete die Schau 
unter anderem zwei zuvor noch nie gezeigte Skizzenbuchblätter, von denen eines mutmaßlich 
aus diesem Anlass entnommen worden war.256 Vier weitere Blätter stammten aus Skizzenbü-
                                                        
251 Vgl. Kapitel II.4.2.E. 
252 Zu Feuz vgl. Hans 2017, 32, 39: Anm. 2. 
253 Ebd., 39: Anm. 17 (mit Verweis auf das Protokoll der Kunstkommissionssitzung vom 31.1.1934, Kunstmuseum 
Basel, Archiv). Zu diesen Vorgängen vgl. Kapitel II.4.2.D. 
254 Auch Andersen vermutete, das Nummerierungssystem sei auf Cézanne fils oder Guillaume zurückzuführen; 
Andersen 1963, 46: Anm. 4. 
255 Aquarelles et baignades de Cézanne, Paris, Renou & Colle, 3.–17.6.1935.  
256 Bei diesen beiden Skizzenbuchblättern handelte es sich um RWC 547(/RWC 386), das vermutlich aus CP IV 
stammt, sowie RWC 607(/NICHT Ch [FWN 3010-x2b]) aus Philadelphia II. Fünf weitere, bereits zu einem frühe-
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chern, deren größte Bestandteile im selben beziehungsweise im vorhergehenden Jahr an die 
Öffentliche Kunstsammlung Basel verkauft worden waren.257 Schließlich handelte es sich bei 
fünf Blättern um erstmals ausgestellte Bogenfragmente.258  
Einen Wendepunkt in der Rezeptionsgeschichte von Cézannes Arbeiten auf Papier mar-
kierte eine noch vor der Schau bei Renou & Colle, zu Beginn des Jahres 1935 in der Öffentli-
chen Kunstsammlung Basel stattfindende Ausstellung. 40 Jahre nach der ersten Einzelausstel-
lung bei Vollard und knapp 30 nach der ersten den Aquarellen gewidmeten Präsentation bei 
Bernheim-Jeune standen nun erstmals die Grafitzeichnungen im Zentrum.259 Die Exponate 
setzten sich einerseits aus denjenigen Blättern zusammen, die die Kunstsammlung bereits 
1934 angekauft hatte,260 und andererseits aus jenen, die sie hoffte, wenig später ebenfalls er-
werben zu können. Ziel der Ausstellung war es offenkundig, potenzielle Gönner von der Qua-
lität der Arbeiten zu überzeugen.261 Eine Herausforderung war dies zum einen, da die Basler 
Kunstsammlung abgesehen von der Albertina die erste öffentliche Institution war, die Cézan-
ne-Zeichnungen im großen Stil ankaufte.262 Zum anderen war der Institution daran gelegen, 
dem Publikum besonders die zum Angebot stehenden Grafitzeichnungen auf kleineren For-
maten näherzubringen. Tatsächlich entstammte ein Großteil der gezeigten Blätter Skizzenbü-
                                                                                                                                                                             
ren Zeitpunkt reproduzierte Blätter können auch diesen beiden sowie einem dritten Skizzenbuch zugeordnet 
werden: Ebenfalls aus CP IV stammten RWC 602 (vgl. Venturi 1935, Tafel 24), RWC 495(/NICHT Ch 
[FWN 3018-x2b]) (vgl. Vollard 1914, 169) und RWC 608(/RWC 605) (vgl. Rivière 1923, 224); aus Philadelphia II 
auch RWC 052 (vgl. Vollard 1914, 120); schließlich stammte ein Blatt aus dem Skizzenbuch aus der Jugend 
(Ch 0190A/RWC 040 [welche Seite gezeigt wurde, ist unklar]; für das Aquarell vgl. Vollard 1914, 139). Ausste-
hend ist die Zuordnung eines weiteren mutmaßlichen Skizzenbuchblatts, das ebenfalls bereits zu einem früheren 
Zeitpunkt abgebildet worden war (RWC 580; vgl. Rivière 1933, 9). Schließlich kämen für drei Blätter gemäß zu 
Verfügung stehender Abbildungen sowohl ein Skizzenbuch als auch ein Bogen als Ursprung in Frage. Bei zweien 
davon ist ein Bogen aufgrund der Maße bzw. einer stark fragmentierten Darstellung wahrscheinlicher 
(RWC 137[/RWC 139]; vgl. Rivière 1923, gegenüber von S. 70; RWC 046; vgl. Vollard 1914, gegenüber von 
S. 132), beim dritten deuten Ausrisse eher auf ein Skizzenbuch hin (Ch 0250[/NICHT Ch]; vgl. Vollard 1914, 41). 
257 Ch 0969 und Ch 0971 entstammten dem Skizzenbuch BS III und waren beide zuvor bei Vollard abgebildet; 
vgl. Vollard 1914, 31, 91. Ch 0085(/NICHT Ch [FWN 3017-03b]) und vermutlich auch RWC 068(/NICHT Ch 
[FWN 3017-02b]) stammten aus dem Skizzenbuch 18 x 24 cm; ersteres war bereits bei Rivière 1923, 151, abge-
bildet; das zweite zuerst bei Vollard 1914, 49. 
258  RWC 063(/Ch 0850) war im Rahmen dieser Ausstellung erstmals zugänglich; Ch 0385, RWC 072 und 
RWC 135 hatte Rivière bereits 1923 abgebildet, RWC 606 1933; vgl. Rivière 1923, 118, 222, 149; Rivière 1933, 
223. Erstmals ausgestellt war ferner die Grafitzeichnung Ch 0455 auf einer Bogenhälft. 
259 Paul Cézanne. Skizzenbuchblätter und Zeichnungen, Basel, Öffentliche Kunstsammlung, 17.2.–24.3.1935 
(ohne Katalog). Zu dieser Ausstellung vgl. Ueberwasser 1988 (1935), 7; Koepplin 1988, 13–14; Haldemann 2017, 
13, 17: Anm. 26. Die frappierenden zeitlichen Abstände zwischen der ersten Einzelausstellung, der ersten um-
fangreichen Ausstellung der Aquarelle und derjenigen der Grafitzeichnungen betonte Reff; vgl. Reff 1958, 1. 
260 Haldemann 2017, 13. Zu den Basler Ankäufen vgl. Hans 2017 sowie Kapitel II.4.2.D. 
261 Vgl. Schmidt 1988 (1935), 10. 
262 Nur zwei weitere Museen hatten bis dato einzelne Grafitzeichnungen erworben: Das Nationalmuseum in 
Stockholm kaufte im Jahr 1919 eine Grafitdarstellung eines Badenden auf einem Bogenfragment (Ch 0386); die 
Národní galerie in Prag folgte 1923 mit der Erwerbung dreier großformatiger Landschaftszeichnungen (Ch 1159 
ist ein beschnittener Bogen; Ch 1179 und Ch 1185 sind Bogenhälften). Die vierte Cézanne-Zeichnung im Prager 
Bestand, ebenfalls eine Bogenhälfte, dürfte im selben Jahr und wie die drei anderen Blätter vermittelt durch den 
Künstler und Sammler Walther Halvorsen in die Sammlung gelangt sein (Ch 1170); Kat. Prag 1968, o. S., Kat.-
Nr. 41–43 (ohne Erwähnung von Ch 1170). Für diese Information zu Ch 1170 danke ich Jayne Warman, Walter 
Feilchenfeldt und David Nash. 
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chern, 43 weitere waren (vorwiegend fragmentarische) Bogenbestandteile. 263  Mit diesen 
Schwerpunkten kam die Ausstellung einer absoluten Premiere gleich, und zwar einer erfolg-
reichen, besiegelte doch der wenig später vollzogene Ankauf die Bedeutung der Öffentlichen 
Kunstsammlung als weltweit umfangreichster Bestand von Grafitzeichnungen Cézannes. Be-
reits im Jahr 1936 fand zudem in der Kunsthalle derselben Stadt eine Cézanne-Retrospektive 
statt, die 68 Zeichnungen beinhaltete – unter den erstmals gezeigten waren mindestens neun 
Skizzenbuchblätter und fünf Bogenfragmente. 264  Ferner handelte es sich bei zahlreichen 
Zeichnungen um Studienblätter.265  
Diverse weitere Präsentationen, in denen Arbeiten auf Papier eine essenzielle Rolle spiel-
ten, sollten folgen.266 Mit den wesentlichen, oben genannten Ereignissen war jedoch bis Mitte 
                                                        
263  Die Öffentliche Kunstsammlung hatte 1934 63 Blätter erworben, darunter 27 aus den Skizzenbüchern 
10,3 x 17 cm (6 Blätter), 18 x 24 cm (19), BS III (1) und 13,3 x 21,1 cm (1) sowie 36 lose Blätter. 1935 kamen 
77 Blätter hinzu, davon mit Ausnahme einer Tafelhälfte 76 Blätter aus den Skizzenbüchern BS I (26), BS II (26), 
BS III (20), Washington (1), 18 x 24 cm (1) und 10,3 x 17 cm (2). Vgl. Hans 2017, 34, 39: Anm. 33 (irrtümlich 28 
statt 27 Skizzenbuchblätter vermerkt); 35, 39: Anm. 46. 
264  Vgl. Paul Cézanne, Basel, Kunsthalle, 30.8.–12.10.1936. Zu dieser Ausstellung vgl. Chappuis 1973, 11; 
Haldemann 2017, 13, 17: Anm. 26. Bei den neun erstmals gezeigten Skizzenbuchblättern handelte es sich um 
folgende: Aus dem Skizzenbuch CP I – als Leihgaben Chappuis’ – Ch 0465, Ch 1098(/Ch 0450) und 
Ch 1062(/Ch 1010); aus CP II Ch 0776(/Ch 0840), aus 18 x 24 cm Ch 0739(/Briefentwurf) (als Leihgabe der Al-
bertina), Ch 0233(/Ch 0206) (als Leihgabe von Koenigs) und Ch 0182(/Ch 0257) (als Leihgabe von Clark); aus 
13,3 x 21,1 cm Ch 0132(/NICHT Ch [FWN 3012-03a]) (bereits abgebildet bei Vollard 1914, 11). Außerdem wurde 
Ch 0490(/Ch 0576) gezeigt, das nach wie vor Bestandteil des gebundenen Skizzenbuchs Washington ist. Unge-
wiss ist, ob Chappuis, dem es damals gehörte, das gesamte Skizzenbuch ausstellen ließ oder das Blatt zu die-
sem Zweck temporär entnahm. Die erstmals gezeigten kleinformatigen Bogenfragmente waren Ch 0278 
(14 x 20 cm), Ch 0281 (10 x 14cm), Ch 0319(/Ch 0702) (15,5 x 10,5 cm; erstmals publiziert bei Vollard 1914, 166) 
und Ch 0367 (Vollard 1914, 23). Zusätzlich käme für zwei Fragmente – Ch 0274(/Ch 0270), das 12,5 x 18,8 cm 
misst, und RWC 056 (12 x 15 cm) – sowohl ein Skizzenbuch als auch ein Bogen als Ursprung in Frage, wobei die 
beschnittene Darstellung von Ch 0274 auf einen Bogen hindeutet. Bereits im Jahr zuvor an einer Ausstellung in 
der Kunsthalle Basel zu sehen gewesen waren die Fragmente Ch 0395(/NICHT Ch [FWN 2129]) (9,5 x 8,5 cm; 
Bogenfragment), Ch 0399 (11,5 x 11,2 cm; sowohl ein Skizzenbuch als auch ein Bogen kämen als Ursprung in 
Frage) sowie Ch 1026 (aus dem Skizzenbuch BS II); vgl. Meisterzeichnungen französischer Künstler von Ingres 
bis Cézanne, Basel, Kunsthalle, 29.6.–18.8.1935. Die ebenfalls zu sehenden Blätter Ch 0413(/Ch 0527) (BS III) 
und Ch 0294 (Schreibpapier; zuvor bereits fragmentarisch veröffentlicht bei Rivière 1923, 127) waren vermutlich 
bereits 1935 in der Öffentlichen Kunstsammlung ausgestellt gewesen. Von den regelmäßigen Bogenbestandtei-
len sei nur eine Bogenhälfte erwähnt, der eine Ecke von circa 6,2 x 17 cm fehlt – ob bereits damals, ist ungewiss 
(Ch 0108).  
265 Erstmals gezeigt wurden abgesehen von oben bereits unter den Skizzenbuchblättern aufgeführten Studien-
blättern Ch 0107; Ch 0208; Ch 0363, Ch 0398(/Ch 0701bis); Ch 0713(/Ch 0722) und Ch 0711(/Ch 0728). 
266 Für eine Übersicht zu Ausstellungen in den 1930er-Jahren vgl. Chappuis 1973, 11. Im Jahr 1932 war im Slater 
Memorial Museum in Norwich, CT erstmals das Aquarell eines einzelnen männlichen Badenden auf einem klein-
formatigen Bogenfragment zu sehen (RWC 128). Das Blatt misst gemäß Rewald 22,3 x 17,1 cm; vgl. den Werk-
verzeichniseintrag RWC 128. Ob es aus einem Kompositblatt herausgeschnitten wurde, ließ sich noch nicht klä-
ren. 1933 soll ein kleinformatiges Aquarell-Stillleben mit ungewissem Ursprung in Paris zu sehen gewesen sein 
(RWC 109), allerdings fehlen für diese Ausstellung in der Pariser Galerie Blot Belege. Dieses Aquarell war zuvor 
bereits publiziert worden; vgl. Rivière 1923, 123. Ein Skizzenbuchursprung liegt für eine Grafitzeichnung vor, die 
1934 in Philadelhpia gezeigt wurde (Ch 0083); vgl. Cézanne, Philadelphia, Pennsylvania Museum of Art, 11.–
12.1934. In derselben Ausstellung war neben mehreren Aquarellen auch eine Grafitzeichnung auf einer Bogen-
hälfte zu sehen (Ch 0305), die genau wie Ch 0083 erstmals gezeigt wurde. Wenige Monate vor der Retrospektive 
in der Kunsthalle Basel eröffnete eine parallel andauernde weitere Retrospektive von Cézannes Werk in der Pari-
ser Orangerie; vgl. Cézanne, Paris, Musée de l’Orangerie, 5.–10.1936. Der Katalog vermerkte 26 Zeichnungen. 
Zu dieser Ausstellung vgl. Chappuis 1973, 11; Haldemann 2017, 13 sowie 17: Anm. 26. Ein Schwerpunkt lag auf 
Figurendarstellungen, besonders was die Arbeiten auf Papier anbelangte. Skizzenbuchblätter waren genauso zu 
sehen wie Bögen und Bogenhälten, indessen suchte man vergebens nach Studienblättern. Dafür war bei dieser 
Gelegenheit erstmals eine Auswahl von Briefen Cézannes an Zola mit integrierten Skizzen zu sehen. Eine nächs-
te Retrospektive, die 1937 in San Francisco stattfand, konzentrierte sich im Hinblick auf die Arbeiten auf Papier 
auf großformatige Landschaften und Kopien nach Skulpturen; vgl. Paul Cézanne. Exhibition of Paintings, Water-
colors and Prints, San Francisco Museum of Art, 1.9.–4.10.1937. Zu dieser Ausstellung vgl. Chappuis 1973, 11. 
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der 1930er-Jahre der weitaus größte Teil der Skizzenbuchblätter und Bogenfragmente im Um-
lauf. Erst mit dem Tod Vollards im Jahr 1939 und der damit einhergehenden Auflösung seiner 
Sammlung gelangte nochmals eine umfangreiche Anzahl in den Handel.267 Bislang liegen 
keine Hinweise darauf vor, dass zu einem späteren Zeitpunkt weitere Studienblätter zerteilt 
worden wären. Die materielle Auflösung war demnach bis Mitte der 1930er-Jahre im Wesent-
lichen vollzogen. Wie das nachfolgende Kapitel verdeutlicht, war sie in Hinblick auf die 
Skizzenbücher indes keinesfalls abgeschlossen. Außerdem fand eine Auflösung alsbald ver-
mehrt auf anderer Ebene statt.  
  
                                                                                                                                                                             
Skizzenbuchblätter waren nur vier zu sehen: RWC 530 war Philadelphia II spätestens 1930 entnommen worden; 
Chappuis lieh Ch 1078(/RWC 384) aus CP IV sowie Ch 1064(/0870) und Ch 0590/Ch 0665 (welche Seite gezeigt 
wurde, ist unklar) aus Washington, wobei er die Blätter möglicherweise aus diesem Anlass den beiden ihm gehö-
renden Skizzenbüchern entnahm. Ausgestellt waren außerdem zwei Studienblätter; ein bereits in der Basler 
Ausstellung 1936 gezeigter Viertelbogen als Leihgabe der Albertina (Ch 0713[/0722]) und ein erstmals ausgestell-
tes Bogenfragment (Ch 0406). 
267 Zur Auflösung von Vollards Sammlung vgl. Chappuis 1973, 11; Schubert 2006, 613: Anm. 19. 
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4. „Is it imperative to keep the sketchbooks intact?“ – Chappuis und die Folgen 
Im Anschluss an die umfangreichen Skizzenbuchverkäufe in den 1930er-Jahren intensivierte 
sich fortan ein bereits mit Vollards Publikationen eingesetzter Prozess der konzeptionellen 
Fragmentierung der Arbeiten auf Papier. Seinen Höhepunkt erreichte dieser mit dem Erschei-
nen von Chappuis’ Werkverzeichnis, das Schubert im Zusammenhang mit dem Aspekt der 
Fragmentierung berechtigterweise kritisierte.268 Chappuis, der vier gebundene Skizzenbücher 
von Guillaume erworben hatte, löste drei davon wenig später auf.269 Grundsätzlich war und ist 
die Auflösung von Skizzenbüchern eine gängige Praxis, weshalb Eunice Williams diese Ein-
heiten treffend zu einer „bedrohten Spezies“ (endangered species) deklarierte.270 Für den Fall 
Cézanne ist signifikant, dass sich mit Chappuis der Verfasser des Werkverzeichnisses für die-
ses Vorgehen einsetzte. Einerseits mag die Entwicklung der Argumentation des Autors Chap-
puis auf seinem Umgang mit den Objekten in der eigenen Sammlung beruhen. Andererseits 
legitimierte er als Autor seine Praxis als Sammler. Die nachfolgenden Ausführungen zeigen, 
dass die Personalunion dieser beiden Rollen weitreichende Konsequenzen haben sollte. 
Ein erstes Mal formulierte Chappuis seine Haltung 1962 in seinem Bestandskatalog der 
Cézanne-Zeichnungen des Basler Kupferstichkabinetts.271 Der Katalog umfasste einen Text- 
und einen Bildband und verzeichnete sämtliche Werke, die sich zu diesem Zeitpunkt bereits 
in der Sammlung befanden, Darstellungen auf Skizzenbuchblättern genauso wie diejenigen 
auf losen Blättern. Wie bereits in Veröffentlichungen von 1938 und 1957 zu Werken aus sei-
ner eigenen Sammlung, führte Chappuis auch in dieser Publikation Blätter desselben Skiz-
zenbuchs nicht nacheinander auf und vermischte zudem Skizzenbuchblätter mit losen Blät-
tern.272 Für die ursprünglichen Einheiten und Abfolgen verwies er auf Venturis Werkver-
zeichnis.273  
                                                        
268 Vgl. Schubert 2006. 
269 Vgl. Kapitel II.4.2.C. 
270 Eunice Williams in einem Gespräch mit Miriam Stewart im Februar 2011, zit. n. Stewart 2014, 170. Sie bezog 
sich auf die Auflösung eines Skizzenbuchs Hubert Roberts im Jahr 1989. Als eines von zu diesem Zeitpunkt nur 
mehr zwei von ursprünglich 50 intakten Skizzenbüchern war es Teil einer Auktion bei Sotheby’s in Monaco. Das 
Auktionshaus hatte den Eigentümer darauf hingewiesen, dass ein Verkauf der individuellen Seiten einen höheren 
Erlös erzielen würde als derjenige des intakten Skizzenbuchs, woraufhin dieses aufgelöst wurde. Der Eingriff 
erregte eine hitzige Debatte zwischen Wissenschaftlern und Händlern. Das Auktionshaus verteidigte seine Pflicht, 
für den Einlieferer den höchstmöglichen Gewinn zu erzielen, erklärte sich jedoch angesichts der heftigen Reakti-
onen dazu bereit, alle Skizzenbuchblätter gemeinsam zu verkaufen, sollte sich ein Käufer finden, der dafür denje-
nigen Preis zu bezahlen bereit wäre, der dem Erlös des Verkaufs der einzelnen Blätter gleichkäme. Als sich nie-
mand meldete, wurden sie dennoch einzeln verkauft; vgl. ebd., 170–171 (mit Verweis auf Michael Kimmelmann, 
Robert Unbound, in: Art & Auction, 12 (1989): 24). Aktueller ist das Beispiel eines Skizzenbuchs Ernst Ludwig 
Kirchners, das jahrzehntelang intakt in Privatbesitz war, bevor es im Jahr 2012 zerlegt in einzelne Blätter zum 
Verkauf stand; vgl. Koldehoff 2012. 
271 Dazu vgl. die Kritik Reffs in seiner Besprechung der Publikation, in der er neben der großen Leistung auch 
mehrere kritische Punkte hervorhob; Reff 1963. 
272 Vgl. Chappuis 1938; Chappuis 1957. 
273 Vgl. Chappuis 1962, 17. 
 62 
Venturi hatte Cézannes Œuvre in seinem 1936 erschienenen Catalogue raisonné nach Ge-
mälden, Aquarellen, Druckgrafiken und Zeichnungen unterteilt und damit den Grundstein für 
medial separierende Forschungsansätze gelegt.274 Ordnete er Gemälde und Aquarelle allein 
chronologisch nach Perioden,275 unterschied er jedoch bei den Zeichnungen zusätzlich eine 
Gruppe von Skizzenbüchern, die er als Einheiten behandelte.276 Sie umfassten die Einträ-
ge 1267 bis 1436 und betrafen die sieben Skizzenbücher, die Chappuis und die Öffentliche 
Kunstsammlung Basel bei Guillaume erworben hatten.277 Zum Zustand der Einheiten und 
fehlenden Blättern äußerte sich Venturi nicht, erwähnte allerdings sehr wohl gänzlich leer 
belassene Blätter und farbige Papiere. Außerdem erfasste er Recto und Verso generell als zu-
sammengehörig und orientierte sich für die Blattabfolge an der Foliierung der Blätter.278 An 
diese Reihenfolge hielt er sich grundsätzlich auch bei den Abbildungen, allerdings vergab er 
in Ausnahmefällen für Studienblätter mehrere Nummern und reproduzierte die verschiedenen 
Darstellungen einzeln.279 Angemerkt sei ferner, dass sich unter den chronologisch geordneten 
Gruppen von Aquarellen und Zeichnungen einige Skizzenbuchblätter befinden, die Venturi 
vermutlich nicht als solche erkannte und deshalb nicht auswies. Dasselbe gilt für Arbeiten auf 
Papier aus elf Sammlungen, zu denen ihm keine Detailangaben vorlagen und die er in Form 
knapper Listen in das Verzeichnis integrierte.280 Insgesamt wahrte er jedoch die Zusammen-
hänge, soweit sie zu diesem Zeitpunkt noch bekannt waren. 
Das änderte sich mit Chappuis’ Basler Bestandskatalog. Hinweise auf Skizzenbuchzugehö-
rigkeit und Recto beziehungsweise Verso blieben zwar Bestandteil der Werkangaben, in der 
Präsentation wich der materielle Kontext jedoch einer chronologischen Ordnung, die Chap-
puis begründete und zugleich vehement verteidigte.281 So sprach seines Erachtens etwa die 
                                                        
274 Vgl. Venturi 1936. Wie Reff festhielt, vermerkte Venturi alle damals bekannten Gemälde und Aquarelle sowie 
viele Zeichnungen (circa 600, darunter Skizzenbuchblätter ebenso wie Zeichnungen auf losen Blättern [„on single 
sheets“]); Reff 1958, 9. Zu Venturis Forschungsansatz und seinem Archiv vgl. Bassu 2016. 
275 Gemälde: I. Période académique et romantique, 1858–1871 (Nrn. 1–132); II. Période impressionniste, 1872–
1877 (Nrn. 133–292); III. Période constructive, 1878–1887 (Nrn. 293–551); IV. Période synthétique, 1888–1906 
(Nrn. 552–805). Aquarelle: I. Période romantique, 1865–1871 (Nrn. 806–823); II. Période impressionniste et 
commencement de la période constructive, 1872–1882 (Nrn. 824–906); III. Périodes constructive et synthétique, 
1883–1906 (Nrn. 907–1155). Lithografien und Radierungen ohne weitere Unterteilung (Nrn. 1156–1161). 
276 Zeichnungen: I. De la période académique à la période constructive, 1859–1885 environ (Nrn. 1162–1266); II. 
Les carnets de dessins de la maturité, 1879–1896 (Nrn. 1267–1436); III. De la période constructive à la période 
synthétique, 1878–1906 (Nrn. 1437–1508).  
277 Vgl. das vorhergehende Kapitel I.2.3 sowie II.4.2.D. 
278 Dazu vgl. Kapitel II.4.2.C und II.4.2.D. Eine Ausnahme bildet beispielsweise Kat.-Nr. 1320, unter der Venturi 
fol. LXIX des Skizzenbuchs CP IV aufführte, wobei das Blatt in seiner Liste zwischen fol. LXXVI und fol. LXXVII 
rutschte. 
279 Dies bemerkte bereits Chappuis, der außerdem darauf hinwies, dass Venturi damit Vollards Vorgehen aufgriff; 
Chappuis 1973, 11; vgl. Vollard 1914. Chappuis sprach von 375 bei Venturi reproduzierten Zeichnungen, die er 
selbst – die Studienblätter wieder vereint – unter nur 360 Nummern aufführe. 
280 Œuvres inédites, in: Venturi 1936, 347–352. 
281 „Unser Katalog bringt die Zeichnungen in chronologischer Folge mit thematischer Gruppierung innerhalb der 
großen Perioden. Diese Anordnung hat sich nach eingehender Prüfung als die vernünftigste erwiesen; anders zu 
verfahren hätte unerträgliche Nachteile mit sich gebracht. [...] Man ist natürlicherweise geneigt, in jedem Skizzen-
buch aus Respekt und Überlieferung heraus eine unantastbare Einheit zu sehen, die grundsätzlich nicht verleug-
 63 
Tatsache, dass die Einheiten in ihrer ursprünglichen Form nicht mehr existierten, gegen eine 
sich an den Skizzenbüchern ausrichtende Katalogisierung. Dem ließe sich entgegnen, dass 
gerade die zu diesem Zeitpunkt bereits vollzogene materielle Auflösung eine Diskussion der 
Seiten in ihrem ursprünglichen Kontext umso dringlicher gemacht hätte. Dem entzog er sich 
mit der Begründung, dass es kaum möglich sei, innerhalb der Skizzenbücher eine Chronolo-
gie oder thematische Schwerpunkte festzumachen. Damit gestand er ein, dass Cézannes Skiz-
zenbücher anhand derjenigen Kriterien kaum fassbar sind, die er als Grundlage für seine eige-
ne Herangehensweise wählte. In Absprache mit Georg Schmidt, dem damaligen Direktor des 
Kunstmuseums Basel entschied er sich für eine „zugleich chronologische und thematische 
Gruppierung“.282 Im Hinblick auf die vorliegende Studie ist ferner Chappuis’ Bemerkung, 
sich nicht zuletzt aufgrund der „von jeher losen Blätter“283 gegen eine Behandlung der Skiz-
zenbücher als Einheiten entschieden zu haben, von wesentlicher Bedeutung. Angesichts von 
deren Heterogenität erschien es ihm unmöglich, sie „in irgendeine[r] Ordnung“284 überzufüh-
ren. Stattdessen verzichtete er auf materielle Spezifizierungen. Damit nahm er bereits vorweg, 
wie er im Rahmen seines 1973, elf Jahre nach dem Basler Katalog erschienenen Werkver-
zeichnisses mit Skizzenbüchern und losen Blättern verfahren würde. 
In diesem Werkverzeichnis aller damals bekannten Grafitzeichnungen verteidigte Chap-
puis den Gedanken, wonach es angebracht sei, Skizzenbücher aufzulösen, da kaum etwas 
dafür spreche, sie als Einheiten zu bewahren.285 Er widmete diesem Diskussionspunkt ein 
eigenes Kapitel, übertitelt mit der rhetorischen Frage: „Is it imperative to keep the sketch-
books intact?“. Da seine Argumentation erheblichen Einfluss haben sollte auf das weitere 
Schicksal von Cézannes Skizzenbüchern, sei sie an dieser Stelle ausführlich zitiert: 
„I must be frank and say that personally, I do not regret that the sketchbooks are no 
longer all intact. It seems sufficient to know from what sketchbook any one page 
                                                                                                                                                                             
net werden sollte, wenigstens solange die Skizzenbücher in ihrem ursprünglichen Zustand erhalten bleiben [...]. 
Dies war aber leider für die Skizzenbücher I, II, III in Basel ebensowenig der Fall wie für die erst nachträglich 
erkannten Hefte 18 x 24 und 10,3 x 17. [...] Zu diesem ersten gegen die Katalogisierung nach Skizzenbüchern 
sprechenden Grund gesellten sich noch weitere, so zum Beispiel dieser: Es besitzen die einzelnen Skizzenbü-
cher Cézannes überraschend, ja enttäuschend wenig Individualitätscharakter. [...] Ferner: Innerhalb der einzelnen 
Bändchen ist ein unmittelbarer chronologischer Zusammenhang oft nur schwer und manchmal gar nicht aufzu-
spüren, jedenfalls drängt sich ein solcher keineswegs auf. [...] Aus all dem erhellt zur Genüge, daß keine zwin-
genden Gründe dafür bestanden, die Skizzenbücher im Katalog als getrennte Einheiten zu behandeln. […] Und 
neben den Skizzenbuchblättern hätte der ebenso wichtige Bestand an von jeher losen Blättern dann doch in 
irgendeiner Ordnung dargeboten werden müssen. Die chronologische Reihenfolge bietet den Vorteil, übersicht-
lich und einheitlich zu sein. Das Ensemble der Skizzenbücher kann jederzeit bei Venturi eingesehen und unserem 
Katalog als verschiedenartiger Blickpunkt gegenübergehalten werden.“ Chappuis 1962, 16–17. 
282 „Auf Anraten des Direktors des Basler Kunstmuseums wurde darum innerhalb der allgemeinen chronologi-
schen Folge eine thematische Gruppierung der Blätter vorgesehen. […]Das riß zwar manchmal zwei im Stil nah 
verwandte Stücke auseinander, bot aber die Gelegenheit, gleichartige Motive aus verschiedenen Zeiten nebenei-
nander zu stellen, so daß besser hervortritt, was die verschiedenen Epochen stilistisch charakterisiert.“ Ebd., 18.  
283 Chappuis 1962, 17. 
284 Ebda. 
285 Bereits Schubert wies darauf hin, wie wenig sich Chappuis’ Zugang zu Cézannes Zeichnungen über die Jahre 
entwickelte oder veränderte; Schubert 2006, 615. 
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comes. I agree, of course, that holding one of Cézanne’s sketchbooks that has been 
kept intact is a moving experience, and that glancing through it is gratifying to the cu-
riosity, for it brings one into contact with the man and his skill. But upon reflection 
one realizes that what one wants most, and what is important, is to see and to appreci-
ate the drawings contained in that small album with its gray cloth binding, stained with 
specks of color and dirt. It is seeing the splendor of certain pages, the lighter, more 
gracious notes of others; it is grasping the shape of a series of human figures, or ob-
jects; it is being admitted to the seductions of a landscape. The sketchbook itself is 
comparable to a musical manuscript: the manuscript is interesting in itself, but how 
much more interesting it is to hear the actual music! My thirty-five years’ experience 
has taught me that a drawing by Cézanne assumes its full importance only when it is 
presented in isolation, in a suitable, not overcrowded, setting. I will even go so far as 
to say that one cannot judge its effect fully until it has thus been seen set off to best 
advantage. This is sometimes the way to discovering something new. 
There are also other disadvantages in leaving the drawings in the sketchbooks. In 
order to keep the bindings and leaves in a good state of preservation, the drawings 
must not be shown too often over the years, and never to more than two or three peo-
ple at a time. When looking at a sketchbook, one has constantly to pick it up and turn 
it in all directions, as the sketches are often inverted; public collections would find this 
extremely inconvenient. When the pages are bound in a sketchbook, it is impossible to 
juxtapose two studies for comparison, and to look at any one sketch it is necessary to 
pick it up and thumb through the whole album. In addition, and contrary to what is 
generally thought, one soon tires when looking at a complete Cézanne sketchbook, 
possibly because it takes a lot of concentration to grasp the significance of so many 
sketches crammed unpretentiously together in an unassuming sketchbook. There is al-
so the appeal of novelty – one is so impatient to turn to the next page that he forgets 
what he has just seen. It is like eating cherries from a cherry tree: the eye is always 
looking for the one to come.“286 
 
Chappuis’ Äußerungen sind in mehrerlei Hinsicht problematisch. Dem ersten Teil seiner Aus-
führungen liegt die Annahme zu Grunde, der ursprüngliche Kontext eines losen Skizzenbuch-
blatts sei bekannt, was jedoch bei Weitem nicht die Regel ist. So irrte selbst er bei der Zuord-
nung mancher loser Skizzenbuchblätter.287 Dies soll kein Vorwurf sein, sondern vielmehr 
zeigen, wie schwierig sich Eruierung oftmals gestaltet. Chappuis reduzierte den Mehrwert 
eines Skizzenbuchs als Objekt auf die Ermöglichung eines unmittelbaren Kontakts mit dem 
Künstler, wenn die Betrachterin es ebenso in Händen halte wie einst Cézanne. Dieses Mo-
ment wertete er indes als emotionales, geradezu sentimental verklärtes Bedürfnis. Schließlich 
handle es sich in der Realität bei einem Skizzenbucheinband eher um ein sperriges Korsett, 
dessen Berührung aufgrund von Verschmutzungen nur widerwillig erfolgen könne. Darüber 
hinaus erschwere die überflüssige Hülle den Zugang zu dem, was im eigentlichen Interesse 
der Betrachterin liege: den Darstellungen. Chappuis nahm durchaus zur Kenntnis, dass ein 
Skizzenbuch mitunter motivische Sequenzen enthält und gestand Zusammenhänge wie diese 
                                                        
286 Chappuis 1973, 23. 
287 Vgl. bes. Kapitel II.4.2.C. 
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auch indirekt ein, wenn er Parallelen zu Noten eines Musikstücks zog, bei dem die Melodie 
bekanntlich eine Abfolge mehrerer einzelner Töne sei. Er selbst bevorzugte jedoch diese ein-
zelnen Töne: Cézannes Zeichnungen kämen nur dann voll zur Geltung, wenn sie „passend“ 
präsentiert würden, worunter er eine isolierte Hängung verstand. Die einmaligen Einblicke in 
den künstlerischen Prozess, die ein Skizzenbuch zu offenbaren vermag, klammerte er aus. 
Der zweite Teil von Chappuis’ Argumentation widmete sich den Nachteilen der Handha-
bung eines gebundenen Skizzenbuchs. Diese Punkte hatte er bereits in seinem Basler Katalog 
vorweggenommen. So seien die „Pietätsgründe“, die einen vielleicht zunächst von der Auflö-
sung abhielten, zu vernachlässigen angesichts der überwiegenden Einschränkungen, die ein 
Skizzenbuch als Objekt mit sich bringe.288 Immerhin dürfe ein Skizzenbuch aus konservatori-
schen Gründen nicht zu oft und jeweils nur zwei, maximal drei Personen aufs Mal gezeigt 
werden. Ferner müsse man Skizzenbücher Cézannes aufgrund der unterschiedlichen Ausrich-
tung vieler Darstellungen ständig aufheben und umdrehen – ein Argument, das nebenbei be-
merkt wohl auch bei der Zerteilung von Studienblättern eine Rolle gespielt haben mag. Zu-
dem bleibe bei der Betrachtung eines gebundenen Skizzenbuchs der direkte Vergleich zweier 
Seiten verwehrt; wolle man eine bestimmte Zeichnung sehen, so müsse man das ganze Skiz-
zenbuch zur Hand nehmen und blättern, bis man die gewünschte Seite finde. Des Weiteren 
würden Betrachterinnen rasch ermüden, wenn sie mit einer derart großen Anzahl Darstellun-
gen Cézannes konfrontiert seien. Schließlich lasse einen die Neugier – in Anlehnung an den 
biblischen Sündenfall bildlich als verführerische reife Kirsche beschrieben – jeweils insge-
heim bereits zur nächsten Seite schielen und verhindere so eine vollumfängliche Kontempla-
tion. Damit sprach Chappuis der Betrachterin letztlich die Fähigkeit ab, mit einem Skizzen-
buch als komplexem Objekt umzugehen.  
Was die konservatorischen Bedenken anbelangt, lag er zweifelsohne richtig, gleichwohl 
rechtfertigt eine praktischere Handhabung keinesfalls die Auflösung historischer Zusammen-
hänge – auch beziehungsweise besonders nicht von einem konservatorischen Standpunkt aus 
betrachtet. Chappuis berief sich mit seiner Beurteilung auf seine persönliche, 35-jährige Er-
fahrung im Umgang mit Cézannes Zeichnungen. Als Connoisseur hatte er sich bereits im Bas-
ler Katalog bezeichnet, in dem er als Hauptanliegen formulierte, Cézannes stilistische Ent-
wicklung „so wie sie dem Auge erschien“ aufzuzeigen und im Rahmen der Publikation mög-
lichst harmonische Übergänge zu präsentieren. Aufgrund seiner langjährigen Beschäftigung 
mit den Werken sei er befugt, Entscheidungen zu treffen, selbst wenn diese für die Leser*in 
                                                        
288 Dafür sowie für die nachfolgenden Ausführungen in diesem Absatz vgl. Chappuis 1962, 124–125: Anm. 19.  
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nicht zwingend nachvollziehbar seien.289 Er näherte sich Cézannes Arbeiten auf Papier primär 
als Liebhaber und machte keinen Hehl daraus, kein Kunsthistoriker zu sein.290 1898 in eine 
wohlhabende Schweizer Bankiersfamilie hineingeboren, promovierte er in Jura und kam 
erstmals in den 1920er-Jahren mit Cézannes Zeichnungen in Kontakt.291 Seine frühe, intensi-
ve Sammeltätigkeit ermöglichte ihm den sukzessiven Aufbau des größten Privatbestands und 
vor diesen Originalen schulte er seinen Blick für die künstlerische Handschrift. Schubert wies 
denn auch darauf hin, dass der Übergang vom Sammler zum Wissenschaftler wenig transpa-
rent verlaufen sei. Als „Sammler-Wissenschaftler“ (collector-scholar) habe Chappuis die 
Wissenschaft als Glaubensfrage interpretiert und damit jede Diskussion im Keim erstickt, was 
letztlich zu einer Marginalisierung der Zeichnungen in Cézannes Œuvre geführt habe. 292 
Schubert warf Chappuis besonders vor, mit den Skizzenbuchursprüngen den einzigen mit 
Gewissheit zu veranschlagenden Kontext der Zeichnungen ohne überzeugende Alternative 
ignoriert zu haben.293 In der Tat erwähnte Chappuis einen Skizzenbuchursprung zwar, wann 
immer ihm ein solcher bekannt war, und lieferte damit wertvolle Hilfestellung bei der Rekon-
struktion der Einheiten, während sein Ordnungsprinzip eine solche Rekonstruktion jedoch 
zugleich in vielen Fällen überhaupt erst nötig machte, indem es selbst noch vorhandene mate-
rielle Zusammenhänge auflöste. Schubert richtete sich allerdings nicht allein gegen Chappuis’ 
Wahl einer weitestgehend spekulativen chronologischen Ordnung, sondern beanstandete auch 
das Fehlen einer Konkordanz beziehungsweise eines Überblicks über sämtliche Blätter der 
einzelnen Skizzenbücher. Wie bereits weiter oben zitiert, sprach er zusammenfassend von 
einer „Entmaterialisierung“ (de-materialising) der Skizzenbücher, 294  die er auf Chappuis’ 
Umgang mit den Objekten in seiner eigenen Sammlung zurückführte.  
Chappuis stand und steht mit seinen Ansichten nicht allein. Im Rahmen von Verkäufen 
von Cézannes Skizzenbüchern werden sie nach wie vor gepflegt. Hatte Chappuis selbst die 
                                                        
289 „Schließlich darf auch jener besondere Sinn Geltung beanspruchen, der sich dann einstellt, wenn man sich 
lange genug mit einer großen Schar von Zeichnungen desselben Meisters beschäftigt hat – der Sinn nämlich, der 
verborgene Dinge fühlbar werden läßt.“ Ebd., 18. 
290 Chappuis 1938, 2: „N’étant ni critique ni historien d’art j’ai écrit sans prétendre à aucune compétence spéciale. 
Mais je dois beaucoup à Cézanne et en parlant de son art dans le but de le faire apprécier j’accomplis un acte de 
gratitude envers le grand maître disparu.“ 
291 Le Blay, in: Christie’s 2003, 8. Schubert hält dementgegen fest, Chappuis sei erst 1899 geboren; Schubert 
2006, 612. 
292 Schubert 2006, 612, 615. 
293 „[T]he only context for the drawings that can be established with any certainty is their provenance from specific 
sketchbooks [...] That is to say, Chappuis chooses to ignore the most obvious given sequence for the drawings 
(page by page, sketchbook by sketchbook) in favour of a chronology he was unable to back up with a single date 
that is established beyond reasonable doubt. He does not deny the sketchbook context altogether, and indeed for 
every drawing he does list the sketchbook provenance in his catalogue entry, but provides no concordance that 
would allow an overview of the sketchbooks and their contents. [...] The ‚de-materialising‘ of the sketchbooks is 
one of the most pertinent characteristics of Chappuis’ thinking about the drawings. His reasoning is partly driven 
by his perception of the fragility and incompleteness of the sketchbooks in his own possession. It is hardly logical 
to deduce from this that they are conceptually of no interest.“ Schubert 2006, 614. 
294 Vgl. das Originalzitat in der vorhergehenden Anmerkung. 
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sich in seinem Besitz befindenden Skizzenbücher zwar aufgelöst, die einzelnen Blätter jedoch 
mehrheitlich als Gruppen in seiner Sammlung erhalten, so wurden diese nach seinem Tod 
gänzlich auseinandergerissen und im Jahr 2003 bei Christie’s als Einzellose angeboten.295 
Nach der Versteigerung von Clarks Nachlass in Folge von dessen Tod im Jahr 1983 war dies 
die erste und zugleich letzte Gelegenheit, ein umfangreiches Konvolut von Cézannes Arbeiten 
auf Papier zu erwerben. Verfügte Clark neben dem Kunstmuseum Basel und dem Museum 
Boijmans van Beuningen über die größte Sammlung loser Blätter,296 so war Chappuis’ Be-
stand besonders reich an Skizzenbüchern. Die Auktion hätte die Möglichkeit geboten, das, 
was von den Einheiten übrig war, als solche zu sichern.297 Stattdessen fanden ihre Bestandtei-
le diverse neue Besitzer, womit seither die Inhalte dreier weiterer Skizzenbücher weit ver-
streut sind.  
Die Auswirkungen von Chappuis’ Argumentation machten sich bereits zu seinen Lebzei-
ten bemerkbar. In dem 1983, zehn Jahre nach seinem Werkverzeichnis erschienenen Ca-
talogue raisonné der Aquarelle thematisierte Rewald die Skizzenbücher in seiner Einleitung 
nicht, obwohl Cézanne immerhin ein Zehntel der Aquarelle auf Skizzenbuchblättern ausge-
führt hatte.298 Als Objekte und Einheiten traten die Skizzenbücher zunehmend in den Hinter-
grund. Rewald übernahm nur dann einen entsprechenden Hinweis, wenn Recto oder Verso 
eines Aquarells eine Zeichnung aufweisen und Chappuis das Blatt deshalb bereits als skiz-
zenbuchzugehörig ausgewiesen hatte. Darüber hinaus verstärkte schon allein die Tatsache, 
dass Aquarelle und Zeichnungen in zwei separaten Werkverzeichnissen zusammengetragen 
wurden, den Effekt einer konzeptionellen Auflösung des Œuvres auf Papier, befanden sich 
dadurch doch nicht nur Blätter desselben Skizzenbuchs, sondern auch Recto und Verso eines 
Blatts häufig in verschiedenen Publikationen. Erst knapp vierzig Jahre später wurden die Zu-
sammenhänge dank des bereits mehrfach erwähnten Online-Werkverzeichnisses unter der 
Autorschaft von Feilchenfeldt, Warman und Nash wieder nachvollziehbar. Erstmals seit Ven-
turis Übersicht sind darin sämtliche Medien vereint. Zudem gestattet es, mit einem Klick 
sämtliche Werke aufzurufen, die einem bestimmten Skizzenbuch zugeordnet sind. Dabei kön-
nen die Skizzenbücher nicht nur als Einheiten, sondern soweit bekannt auch in ihrer ursprüng-
lichen Seitenabfolge studiert werden. Somit ermöglicht letztlich eine Datenbank, was Chap-
                                                        
295  Exceptional Works on Paper by Paul Cézanne from the Chappuis-Barut Collection, London, Christie’s, 
26.6.2003; vgl. Christie’s 2003. Zu dieser Auktion vgl. Kapitel II.4.2.C. 
296 Vgl. Reff 1958, 16. 
297 Vgl. Schubert 2006, 619. Schubert führte aus, dass insbesondere der französische Staat diese Gelegenheit, 
seinen überschaubaren Besitz an Cézanne-Zeichnungen aufzustocken, verpasst habe. Als Gegenleistung für ein 
Aquarell wurde für alle übrigen Werke eine Ausfuhrerlaubnis erteilt (vgl. RWC 546). Chappuis selbst hatte zu 
Lebzeiten einzelne Werke öffentlichen französischen Sammlungen geschenkt, z. B. übergab er ein Blatt aus dem 
Skizzenbuch CP II dem Petit Palais in Paris (Ch 0470/Ch 0851). 
298 Vgl. Introduction, in: Rewald 1983, 19–40. 
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puis an den realen Objekten bemängelte: den unmittelbaren Vergleich mehrerer Darstellungen 




Gemäß der in diesem ersten Teil der vorliegenden Studie entwickelten Chronologie lassen 
sich vier Phasen der Fragmentierung von Cézannes Œuvre auf Papier identifizieren, die zu-
gleich Aufschluss über ein sich wandelndes Interesse an seinen Zeichnungen und Aquarellen 
geben. Eine erste Phase umfasst die Jahre bis zu Cézannes Tod, während derer in Ausstellun-
gen mit Ausnahme von Vollards Schau im Jahr 1905 nur einzelne Werke auf Papier gezeigt 
wurden, bei denen es sich zudem vorwiegend um Aquarelle handelte. Nur zaghaft wurden 
Blätter aus Skizzenbüchern entnommen; etwas häufiger kam es zu Fragmentierungen loser 
Bögen. Demgemäß beschrieb Schubert Cézannes Zeichnungen als „posthume Entde-
ckung“,299 wobei Aquarelle und Grafitzeichnungen in den ersten knapp 25 Jahren nach dessen 
Tod weiterhin nur sporadisch Aufmerksamkeit fanden. Für diese zweite Phase der Fragmen-
tierung sind neben dem Verkauf von 187 Aquarellen von Cézanne fils an Vollard bezie-
hungsweise Bernheim-Jeune, der die Zerstreuung des Nachlasses entschieden vorantrieb, die 
1914 und 1923 erschienenen Monografien Vollards und Rivières bedeutsam. Einerseits wur-
den aus diesen Anlässen zahlreiche Einheiten – Skizzenbücher ebenso wie Bogenbestandteile 
– materiell fragmentiert, andererseits kann Vollards selektive Reproduktion von Studienblatt-
bestandteilen als Vorläufer für eine maßgeblich durch Chappuis geprägte konzeptionelle 
Fragmentierung gelten, die die vierte Phase kennzeichnet. In Kombination mit der program-
matischen Befürwortung einer materiellen Auflösung von Skizzenbüchern bewirkte Chap-
puis’ separierender Umgang mit Skizzenbuchblättern sowie Rectos und Versos in seinem 
Werkverzeichnis der Grafitzeichnungen eine intellektuelle Isolierung materiell verbundener 
Werke. Dieser vierten Phase war mit der dritten, die sich in der ersten Hälfte der 1930er-Jahre 
abspielte, eine intensive materielle Fragmentierung vor allem kleinformatiger, „monochro-
mer“ Werke vorausgegangen. Sie resultierte aus der Weltwirtschaftskrise und einer in deren 
Zusammenhang gestiegenen Nachfrage nach günstigeren Objekten.  
Frappierend ist, dass sich von kunsthistorischer Seite über Jahrzehnte hinweg keine Stim-
men für eine Bewahrung der ursprünglichen Einheiten stark machten. Erst 1989 unternahmen 
Shoemaker und Reff mit der Rekonstruktion der beiden Philadelphia-Skizzenbücher erste 
wegweisende Bemühungen um die Kenntnis und Rekonstruktion materieller Einheiten.300 
Zugleich vergrößerten die Verkäufe der beiden letzten umfangreichen Konvolute von Arbei-
ten auf Papier in Privatbesitz – desjenigen Clarks im Jahr 1983 und desjenigen Chappuis’ 
2003 – den Grad von Fragmentierung und Verstreuung nochmals erheblich.  
                                                        
299 Schubert 2006, 615: „They [the drawings, F. R.] were a posthumous discovery.“ 
300 Zu Shoemakers und Reffs Leistung vgl. bes. Kapitel II.4.2.E.3. 
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Die Spannbreite von Motivationen für eine Auflösung von Cézannes Skizzenbüchern und 
Studienblättern reicht von dessen persönlichen Gründen über diejenigen seiner Erben bis hin 
zu denjenigen früher und aktueller Händler. Für ein Verständnis des aktuellen Zustands der 
Werke ist es unerlässlich aufzuzeigen, wann, weshalb und durch wen eine Fragmentierung 
erfolgte. Die Vermarktung im weitesten Sinn – von Publikationen über Ausstellungen bis hin 
zu Verkäufen – spielte dabei eine bedeutende Rolle.  
Insgesamt liest sich die frühe Rezeptionsgeschichte von Cézannes Arbeiten auf Papier als 
„Erfolgsgeschichte“. In den ersten drei Jahrzehnten nach seinem Tod wurden sie zunehmend 
öfter ausgestellt; das Interesse wuchs, auch an kleineren Formaten und skizzenhafteren, „mo-
nochromen“ Grafitzeichnungen. Der Preis für diesen Erfolg war eine Fragmentierung, auf-
grund derer der ursprüngliche Kontext zu einem beträchtlichen Teil verlorenging. Wie Schu-
bert richtig beobachtete, lässt sich basierend auf Fragilität und Unvollständigkeit der Einhei-
ten indes keinesfalls auf deren konzeptionelle Bedeutungslosigkeit schließen.301 Der nachfol-
gende zweite Teil der vorliegenden Studie bemüht sich deshalb im Rahmen einer ausführli-
chen Analyse des Materials um eine Rekonstruktion der originalen Zusammenhänge. 
  
                                                        




EINE TAXONOMIE VON CÉZANNES PAPIEREN. 
DIE REKONSTRUKTION MATERIELLER EINHEITEN 
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Der erste Teil der vorliegenden Studie hat im Rahmen einer Chronologie der Fragmentierung 
verschiedene Eingriffe Dritter in Cézannes Zeichnungen und Aquarelle sowie deren gravie-
rende Folgen für die Rezeption dieses Bestandteils seines Œuvres benannt. Der Verlust origi-
naler Zusammenhänge bedingte nicht zuletzt eine drastische Verschlechterung der ohnehin 
dürftigen Faktenlage hinsichtlich der Arbeiten auf Papier. Cézanne selbst versah keine davon 
mit einem Datum und äußere Anhaltspunkte diesbezüglich liegen nur in wenigen Fällen 
vor.302 Auch die Identifizierung der Sujets gestaltet sich oftmals schwierig. Zeichnungen und 
Aquarelle umspannen den gesamten zeitlichen wie auch geografischen und thematischen Ra-
dius von Cézannes Werk, von seiner Jugend in den 1850er-Jahren bis zu seinem Tod 1906, 
von der Provence über Paris und die Île de France bis an die Schweizer Grenze, von Land-
schaften über Stillleben, Studien nach Antike, Alten Meistern und Zeitgenossen sowie imagi-
näre Figurendarstellungen (darunter die Badenden) bis hin zu Porträts. 
Die wesentlichen bekannten Fakten lieferten die frühsten Studien zu den Grafitzeichnun-
gen. So eruierte Berthold ausgehend vom erstmaligen Ausstellungszeitpunkt der Skulpturen 
und Gemälde, die Cézanne im Musée du Louvre oder im Musée de sculpture comparée du 
Trocadéro studierte, einen Terminus post quem für seine Kopien.303 Ähnlich ging Andersen 
vor, der in seiner Untersuchung zu Cézannes Porträtzeichnungen die Dargestellten identifi-
zierte. In Abgleich mit weiteren Bildnissen sowie Fotografien der Modelle suchte er deren 
Alter und davon ausgehend wiederum den ungefähren Ausführungszeitpunkt des jeweiligen 
Porträts zu bestimmen.304 In einer weiteren Studie schrieb er Notizen und Zeichnungen in 
Kinderhand Cézanne fils zu und legte anhand von dessen mutmaßlichem Alter zum Zeitpunkt, 
als er die Darstellungen des Vaters annotierte oder kopierte, einen Terminus ante quem für 
Cézannes eigene Beiträge fest.305 Andersen bemühte sich ferner ebenso wie Reff und Ratclif-
fe um eine Lokalisierung wiedergegebener Landschaftsausschnitte, sei dies mittels Standort-
begehung oder Auswertung von Adressnotizen und Fahrplänen. Die in letzteren enthaltenen 
Angaben lieferten dabei zugleich Hinweise auf eine Datierung der jeweiligen Einträge.306 In 
jüngsten Jahren machten sich vorwiegend Mitglieder der in Cézannes Heimatstadt Aix-en-
Provence angesiedelten Société Paul Cezanne um die Identifizierung weiterer Standorte ver-
                                                        
302 Wie Schubert bemerkte, stammt die einzige bekannte Jahreszahl auf einem Blatt Cézannes von anderer 
Hand; Schubert 2006, 614. 
303 Vgl. Berthold 1958. Schubert, der Bertholds Studie als Pionierarbeit lobte, kritisierte, dass sie der Verlockung 
einer Chronologie („the lure of chronology“) erlegen sei; Schubert 2006, 615, 617. 
304 Vgl. Andersen 1970. Mangels ausreichender Dokumentation mussten seine Vorschläge mitunter spekulativ 
bleiben; vgl. Schubert 2006, 617–618. In Chappuis’ Werkverzeichnis flossen Andersens Erkenntnisse nicht mehr 
ein; vgl. Chappuis 1973, 29: Anm. 3. 
305 Vgl. Andersen 1962 sowie Kapitel II.4.2.E.1. 
306 Vgl. z. B. Reff 1959; Ratcliffe 1960; Andersen 1964 sowie Kapitel II.4.2.F. Für eine Kritik an Andersens und 
Reffs Vorgehen als „investigations that […] have all the marks of police inquiries“, vgl. Chappuis 1973, 20. Vgl. 
außerdem die vorangegangenen Lokalisierungen der Standorte der Landschaftsgemälde; z. B. Re-
wald/Marschutz 1935; Rewald 1977. 
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dient; allen voran François Chédeville, Raymond Hurtu und Pavel Machotka, die sich auf 
historische Luftaufnahmen genauso stützen wie auf zeitgenössische technologische Hilfsmit-
tel wie Google Maps.307  
Bei all diesen Unterfangen standen spezifische Elemente einzelner Darstellungen im Fo-
kus. Die Identifizierung von Porträtierten und Standorten sowie die Eruierung eines Terminus 
post/ante quem lassen jedoch unter Vorbehalt weiterführende Rückschlüsse auf den Verwen-
dungsort und -zeitraum der jeweiligen materiellen Einheit zu. Das gilt zunächst für die ver-
schiedenen Darstellungen auf einem Studienblatt oder auf Recto und Verso eines Blatts, die 
Cézanne wenn schon nicht in derselben Arbeitssitzung, so doch vermutlich generell in kur-
zem zeitlichen Abstand anfertigte. Diese Annahme lässt sich auf größere materielle Einheiten 
wie etwa ein Skizzenbuch übertragen. In Anlehnung an Reff und Andersen wird nachfolgend 
davon ausgegangen, dass Cézanne ein bestimmtes Skizzenbuch während einem begrenzten 
Zeitraum verwendete.308 Grundsätzlich darf von einer Nutzung über mehrere Monate bis ma-
ximal einigen Jahren ausgegangen werden.309 Veranschlagte Spannbreiten von einem Jahr-
zehnt oder gar 25 Jahren zwischen Darstellungen im selben Skizzenbuch können zwar in 
Ausnahmefällen zutreffen, dürften jedoch kaum der Regel entsprechen und sind zwingend 
individuell zu begründen. Dasselbe gilt für Zeichenpapierbögen desselben Fabrikats. À la 
main, also zu 25 Stück gekauft,310 wurden lose Bögen in Mappen und Schubladen aufbewahrt 
und dürften ebenfalls innert absehbarer Zeit zum Einsatz gekommen sein. Sofern vorhanden, 
liefern Wasserzeichen mitunter einen Terminus post quem und damit bislang unberücksichtig-
te Informationen zur Datierung. Umso wichtiger ist es, das Trägermaterial und die ursprüngli-
chen Einheiten zu kennen.  
Diesbezüglich hat sich die Heterogenität der Papiere zugleich als Herausforderung und 
Chance erwiesen. Ausgehend von stark variierenden Merkmalen wie Format, Struktur und 
Oberflächenbeschaffenheit lassen sich Einheiten rekonstruieren. Entscheidend ist, dass unter 
Berücksichtigung der Papierqualität nicht nur von Dritten fragmentierte Blätter oder Skizzen-
bücher, sondern auch ohne Fremdeinwirkung verstreute Bestandteile von Gruppen loser Bö-
gen desselben Fabrikats wieder zusammengefügt und damit jegliche Arten vermeintlicher 
Einzelblätter in ihre ursprünglichen Kontexte überführt werden können.  
Solche Zuordnungen regelmäßiger Bestandteile und unregelmäßiger Fragmente zu spezifi-
schen Trägermaterialeinheiten stehen im Zentrum dieses zweiten Teils der vorliegenden Stu-
                                                        
307 Vgl. z. B. Machotka 1996 sowie die überarb. Neuauflage Machotka 2014 (1996); Hurtu 2013; Chédeville 2015. 
308 Dazu vgl. Andersen 1962; Andersen 1965; Reff 1989. Für eine Darlegung dieser Erkenntnisse vgl. Kapitel 
II.4.2.E.1, II.4.2.E.3 und II.4.2.F. 
309 Vgl. Reff 1989, 9–10. 
310 Zum Begriff „à la main“ vgl. die Ausführungen im Kapitel II.1.1. 
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die, der sich in sechs Kapitel gliedert. Das Erste widmet sich dem Ausgangsmaterial und stellt 
nach einem Überblick über bisher erfolgte materialorientierte Forschungsunterfangen die 
Cézanne zur Auswahl stehenden Ressourcen vor. Eine Einführung in die französische Papier-
herstellung in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts vermittelt eine Vorstellung von dem 
immensen Angebot. Ein Überblick über Papierempfehlungen zeitgenössischer Zeichenratge-
berautoren macht mit gängigen Auswahlkriterien vertraut, wobei sich die Frage, inwiefern 
Cézanne solche Ratschläge berücksichtigte, im gesamten zweiten Teil immer wieder stellen 
wird. Das erste Kapitel stellt in Hinblick darauf abschließend die im Rahmen der vorliegen-
den Studie entwickelte Taxonomie vor, der die nachfolgenden Kapitel zwei bis fünf gewidmet 
sind. Sie überführen das heterogene Trägermaterial basierend auf dessen systematischer Er-
fassung in stringente Einheiten.  
Zunächst lässt sich gemäß dem zugedachten Verwendungszweck zwischen Alltags- und 
Zeichenpapieren unterscheiden. Grundlegende materielle Erkennungsmerkmale gestatten da-
von ausgehend die Identifizierung von vier Hauptgruppen, die auf Ebene der Alltagspapiere 
Schreibpapiere und recycelte Tafeln aus Zeitschriften, Büchern oder Mappenwerken umfas-
sen und auf derjenigen der Zeichenpapiere Skizzenbücher und lose Bögen. Spezifische mate-
rielle Charakteristika erlauben im Fall jeder dieser Hauptgruppen eine verfeinerte Einteilung, 
die im Rahmen von Unterkapiteln zu Einheiten rekonstruiert und als solche analysiert werden. 
Diesbezüglich waren Fragestellungen der Papierhistorik und der Bibliografie relevant, die auf 
verschiedene Papiersorten und die Struktur von (Skizzen-)Büchern abzielen. Besonders Allan 
Stevensons wegweisende Abhandlung Observations on Paper as Evidence, die Wasserzei-
chen und Papierqualität als Indizien für die Eruierung von Herstellungskontext und Datierung 
von Büchern anführt, lieferte wichtige Impulse.311 Hervorgehoben sei an dieser Stelle, dass 
sich die im Rahmen der vorliegenden Studie vorgenommenen Analysen als erste Auswertun-
gen von Cézannes Trägermaterialgruppen verstehen und sich vordergründig auf eine Be-
standsaufnahme und eine deskriptive Erfassung aller zugehörigen Werke beschränken. Ziel ist 
es, deren Gemeinsamkeiten zu eruieren und davon ausgehend eine ungefähre Eingrenzung 
von Verwendungszeitraum und -ort vorzunehmen, die es künftig in vertiefenden Studien zu 
präzisieren gilt.  
Den Auftakt machen die quantitativ überschaubaren Alltagspapiere, die chronologisch am 
Beginn von Cézannes Schaffen stehen. So ist das zweite Kapitel dieses zweiten Teils den 
Schreibpapieren gewidmet. Sie umfassen sowohl in Briefe integrierte Zeichnungen als auch 
                                                        
311 Vgl. Stevenson 1961. 
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unabhängig davon angefertigte Darstellungen, wobei der schriftliche Kontext teilweise Rück-
schlüsse auf Datierung und Inhalt gewährt.  
Das dritte Kapitel diskutiert Tafeln aus Publikationen und Mappenwerken, deren unbe-
druckte Rückseiten Cézanne als Träger für Zeichnungen und Aquarelle umfunktionierte. In 
diesem Fall sind es die Druckgrafiken auf dem Recto, die teilweise sowohl einen Terminus 
post quem als auch Hinweise auf die Umstände, unter denen Cézanne dieses Trägermaterial 
zur Hand nahm, liefern. 
Im Unterschied zu den zuhause vorgefundenen Alltagspapieren erforderte die bedeutend 
umfangreichere Gruppe von Zeichenpapieren einen Gang ins Fachgeschäft. Das vierte Kapitel 
beschäftigt sich mit den Skizzenbüchern, in deren Zusammenhang bereits verschiedene Re-
konstruktionsbemühungen unternommen wurden, die an der jeweiligen Stelle dargelegt wer-
den. Zuerst erfolgt eine Erläuterung der Kriterien, anhand derer in einem zweiten Schritt alle 
circa 20 Skizzenbücher Cézannes rekonstruiert werden. Das vormals unbekannte zwanzigste 
Exemplar, das im Rahmen der vorliegenden Studie neu identifiziert werden konnte, ist bei-
spielhaft vorangestellt und veranschaulicht die Bedeutung einer präzisen Erfassung materiel-
ler Merkmale.  
Im fünften Kapitel stehen schließlich die eigentlichen „losen“ Zeichenpapiere im Fokus. 
Eine detaillierte Untersuchung von Papierqualitäten ermöglicht es, sie zu Gruppen zusam-
menzuschließen; in einem Fall gelingt es ferner erstmals, die zwei Hälften eines von Cézanne 
halbierten Bogens wieder zu vereinen. Bezüglich der Verwendung der einzelnen Gruppen 
liefert die Identifizierung von Wasserzeichen wie bereits erwähnt in manchen Fällen einen 
Terminus post quem. Darüber hinaus gewähren Informationen zur Geschichte der Mühlen 
neue Einblicke in die französische Papierlandschaft im ausgehenden 19. Jahrhundert. 
Richtet sich die Aufmerksamkeit in Kapitel zwei bis fünf auf zuvor unbeachtet gebliebene 
Parallelen zwischen mehreren Darstellungen einer spezifischen Einheit, so fragt das sechste 
Kapitel abschließend nach übergreifenden Bezügen zwischen den vier Hauptgruppen. Zur 
Diskussion steht, wann und unter welchen Umständen Cézanne zu einem bestimmten Trä-
germaterial griff und ob es sich dabei um bewusste Entscheidungen handelte. Von Interesse 
ist des Weiteren, inwiefern Fragestellung, Sujet und künstlerische Praxis diese Wahl bedingt 
haben mögen oder umgekehrt.  
Dieser zweite Teil der vorliegenden Studie ermöglicht folglich unter Berücksichtigung des 
Trägermaterials ein vertieftes Verständnis der einzelnen Darstellungen ebenso wie weiterfüh-
rende Erkenntnisse in Hinblick auf Cézannes Arbeitsprozess. Die Formulierung konkreter 
Anhaltspunkte fördert noch ausstehende Zuordnungen weiterer Fragmente und vermeintlicher 
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Einzelblätter zu größeren Einheiten. Damit verstehen sich die nachfolgend dargelegten Re-
konstruktionsbemühungen als Grundlage für künftige Forschungsvorhaben.  
 77 
1. Einkaufen mit Cézanne  
Cézanne erwähnte Papier als Trägermaterial weder in seiner Korrespondenz noch in überlie-
ferten Gesprächen. Eine weitere potenzielle Quelle bilden Notizen, die er vorwiegend in Skiz-
zenbüchern anbrachte. Vor allem auf deren Spiegeln beziehungsweise erster und letzter Seite 
hielt er abgesehen von Adressen, Brief- und Gedichtentwürfen oder Speiseplänen häufig Ein-
kaufslisten fest. Letztere fanden bislang vor allem hinsichtlich darin erwähnter Pigmente Be-
achtung,312 doch bieten sie desgleichen wertvolle Hinweise auf andere Materialien und Werk-
zeuge.313 So gedachte Cézanne abgesehen von Alltäglichem wie Blumentöpfen oder einer 
Strickjacke für seine Schwester auch Leinwände und Pinsel zu besorgen.314 Dabei nannte er 
spezifische Leinwandformate und präzisierte das gewünschte Werkzeug als Iltishaarpinsel.315 
Vergebens sucht man indessen nach einer Erwähnung von Papier, Grafit, Kohle oder Kreide. 
Angesichts der zahlreichen anderen genannten Gegenstände mag dies erstaunen, indes ist stets 
zu bedenken, dass sich entsprechende Listen möglicherweise schlicht nicht erhalten haben. 
Andernfalls suggerieren die „fehlenden“ Vermerke von mit Arbeiten auf Papier in Zusam-
menhang stehenden Produkten, dass Cézanne entweder genau wusste, was er zu kaufen ge-
dachte oder aber spontan entschied.  
Aufschluss über diese Entscheidungen liefern die Originale, die allerdings hinsichtlich ih-
rer materiellen Eigenschaften kaum erforscht sind. Während sich Cézannes Gemälden gerade 
in jüngeren Jahren vermehrt kunsttechnologische Untersuchungen widmeten,316 sind materi-
alorientierte Studien zu Arbeiten auf Papier des 19. Jahrhunderts sowohl im Allgemeinen als 
auch im Hinblick auf Cézanne nach wie vor rar. Erst im Jahr 2005 erschien mit einem Aufsatz 
von Kimberly Schenck, Papierrestauratorin an der National Gallery of Art in Washington, 
eine Übersicht über im 19. Jahrhundert erhältliche Zeichenmaterialien.317 Ihre Ausführungen 
                                                        
312 Vgl. z. B. Reissner 2008, 9, 29: Anm. 37. Wie Reissner darlegte, ist unklar, ob es sich Cézannes Notizen auf 
Aquarell- oder Ölpigmente bezogen. 
313 Zum Begriff des Werkzeugs (frz. outil) und dessen historischer Diskussion vgl. die Einführung in: Cordez/ 
Krüger 2012. 
314 Vgl. den vorderen Spiegel des Skizzenbuchs Chicago: „tricot pour Rose“, „Pot de fleur“. 
315 Vgl. ebda.: „toile grise [...]“ (letztes Wort unlesbar). Für den Iltishaarpinsel (gebräuchlich sowohl für die Öl- als 
auch die Aquarellmalerei) vgl. den vorderen Spiegel des Skizzenbuchs New York.  
316 Für grundlegende Publikationen zur Maltechnik impressionistischer Gemälde im Allgemeinen vgl. die Studien 
von Anthea Callen, von David Bomford, Jo Kirby, John Leighton und Ashok Roy sowie von Iris Schaefer, Caroline 
von Saint-George, Katja Lewerentz, Heinz Widauer und Gisela Fischer; Callen 1982; Callen 2000; Callen 2015; 
Kat. London 1990; Kat. Köln/Florenz/Wien 2008. Spezifisch zu Cézanne liegen vorwiegend Untersuchungen zu 
ausgewählten Sammlungsbeständen vor, z. B. zu denjenigen im Philadelphia Museum of Art, von denen Marige-
ne H. Butler ein erstes schon 1973 und die Gesamtheit in den frühen 1990er-Jahren studierte, gefolgt von denje-
nigen in der National Gallery of Art und in der Courtauld Gallery in London, untersucht von Elisabeth Reissner, 
sowie von einer Gruppe von Gemälden im Metropolitan Museum of Art in New York, analysiert von Charlotte 
Hale; vgl. Butler 1973; Butler 1994. Reissner 2008a, Reissner 2008b; Hale 2014. Vgl. außerdem die Untersu-
chung von Cézannes Gemälden zum Thema der Joueurs de cartes im Rahmen einer Ausstellung der Courtauld 
Gallery und des Metropolitan Museum of Art durch Aviva Burnstock, Charlotte Hale, Caroline Campbell und Gab-
riella Macaro; Burnstock et al. 2010. Mit dem Cézanne-Gemälden der National Gallery of Art in Washington hat 
sich Ann Hoenigswald während Jahrzehnten intensiv beschäftigt. 
317 Vgl. Schenck 2005. 
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bilden eine unverzichtbare Grundlage bezüglich Zeicheninstrumenten, -mitteln und Träger-
materialien. Vertiefende Publikationen liegen vorwiegend zu Zeichenmitteln und -technik 
vor. Grundsätzlich lässt sich zwischen trockenen und flüssigen Medien unterscheiden, die 
Cézanne, wie bereits weiter oben erwähnt, häufig kombinierte.318 Hingewiesen sei an dieser 
Stelle auf die Schwierigkeit, die verschiedenen trockenen schwarzen Medien von Auge kor-
rekt zu erkennen. Insbesondere wenn Cézanne einen Stift ohne viel Druck aufsetzte, bedarf es 
oftmals eines geschulten Blicks durch das Mikroskop, um Grafit, Kohle, Kreide oder Conté 
Crayon mit Sicherheit zu bestimmen, die in seltenen Fällen auch gemeinsam zum Einsatz 
kamen. 319  Bezüglich der drei letztgenannten Medien dienen neben dem Katalog der im 
Jahr 2016 von Lee Hendrix im J. Paul Getty Museum in Los Angeles kuratierten Schau Noir 
zu trockenen schwarzen Zeichenmitteln im 19. Jahrhundert monografische Studien zu Zeitge-
nossen wie Cassatt, Degas, Redon und Seurat als Orientierung.320 Cézanne verwendete diese 
Zeichenmittel nur selten, zu Kohle etwa griff er vornehmlich in jungen Jahren, im Kontext 
von Ausbildungsstätten.321 Mehrheitlich arbeitete er mit Grafitstiften, deren Wahl und Hand-
habung Marjorie Shelley, Papierrestauratorin am Metropolitan Museum of Art, erstmals aus-
führlich untersuchte.322 Zuvor hatten Berthold und Reff in ihren Dissertationen bereits präzise 
Beschreibungen unterschiedlicher Strichtypen wie Spiralschraffur oder Schraffurbändern vor-
genommen und wiederholte Konturlinien sowie Parallelschraffuren als Charakteristika seiner 
Zeichnungen identifiziert.323  
Bei den flüssigen Medien handelt es sich in Cézannes Fall erstens um Tinte, wobei nach-
folgend nicht zwischen verschiedenen Zusammensetzungen unterschieden wird, da bislang 
keine kunsttechnologischen Untersuchungen zu seinen circa 100 in diesem Medium ausge-
führten Werken vorliegen.324 Zweitens und deutlich umfangreicher sind Aquarelle vertreten. 
Sowohl ihre Pigmente als auch deren Auftrag waren wiederholt Gegenstand der Forschung. 
Am meisten Aufmerksamkeit erhielt Cézannes eigenwillige Aquarelltechnik, die von einer 
etwa in der englischen Tradition üblichen vorbereitenden großflächigen Befeuchtung des Trä-
                                                        
318 Vgl. die Einführung der vorliegenden Studie. 
319 Für eine Diskussion der von Auge oftmals schwer unterscheidbaren trockenen schwarzen Zeichenmittel vgl. 
Ash/Homolka/Lussier 2014, 39–49; Koschatzky 1999 (1981), 46–60. Für ein Beispiel einer Darstellung, für die 
Cézanne sowohl in Grafit als auch in Kohle arbeitete, vgl. RWC 160 (Kapitel II.5.2.M.6).  
320 Vgl. Kat. Los Angeles 2016. Zu Seurats Verwendung des Conté Crayons vgl. bes. Buchberg 2007 sowie 
Paquet 2000; Shiff 2007. Zu Kohlezeichnungen im 19. Jahrhundert vgl. Burns 1994; Mayhew 2014; spezifisch zu 
Redon vgl. Stratis 1994. Allgemein zur Pastellkreide vgl. Burns/Saunier 2014; spezifisch zu Redon vgl. Stratis 
1994; zu Cassatt vgl. Stratis 1998; zu Degas vgl. Lloyd 2014; Stratis 2017. 
321 Vgl. Reff 1958, 17–18. Für Beispiele vgl. die Kapitel II.5.2.A und II.5.2.B. 
322 Vgl. Shelley 2014. Zu Duktus und Technik vgl. bes. 117–123. Für eine allgemeine Geschichte des Bleistifts 
vgl. Petroski 1990. 
323 Vgl. Berthold 1958, bes. 28, 44–57; Reff 1958, bes. 93. 
324 Zu Schwierigkeiten bezüglich der Identifizierung verschiedener Tinten vgl. Ash/Homolka/Lussier 2014, 51. Zu 
Cézannes Darstellungen in Tinte vgl. II.6. 
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gers ebenso absah wie von einer lavierenden Malweise.325 Grundlegend sind diesbezüglich 
die bereits weiter oben erwähnten Studien Zieskes, die im Jahr 2002 ausgehend von neun 
Aquarellen der Sammlung des Philadelphia Museum of Art Cézannes schichtweisen Farbauf-
trag im Detail beschrieb und sich außerdem erstmals mit seinen Aquarellpigmenten auseinan-
dersetzte.326 Letztere analysierte wenige Jahre später zudem Elisabeth Reissner, am Beispiel 
von fünf Aquarellen in der Sammlung der Courtauld Gallery in London.327 Vergleichbar mit 
den trockenen schwarzen Zeichenmitteln stellt auch die Identifizierung der flüssigen mitunter 
eine Herausforderung dar. So mischte Cézanne zahlreichen Aquarellen Weiß bei, das sich oft 
nur mittels kunsttechnologischer Untersuchungen als Aquarell- oder Gouachepigment präzi-
sieren lässt.328 
Obschon demnach auch Cézannes Zeichenmittel weiterhin diverse Fragen aufwerfen, sind 
sie dennoch signifikant besser erforscht als das Trägermaterial seiner Zeichnungen und Aqua-
rellen. Thema war dieses bislang fast ausschließlich als visuelles Element, prägt doch das 
Papier, auf dem eine Darstellung ausgeführt ist, deren Gesamteindruck ebenso wie die ver-
wendeten Zeichenmittel und -instrumente. Betrachter verwiesen bereits zu Cézannes Lebzei-
ten auf die ausschlaggebende Rolle, die die helle Oberfläche gerade bei der Wahrnehmung 
seiner Aquarelle spiele.329 In Hinblick auf seine Grafitzeichnungen obliegt dem Papier in die-
ser Hinsicht mindestens ebenso große Bedeutung, blieb es darin doch über noch weitere Be-
reiche unbearbeitet. Wie Reff festhielt, fungierten diese Stellen als Elemente der jeweiligen 
Komposition und betonten darüber hinaus das Papier als solches, bei dem es sich fast aus-
schließlich um weißes handle.330 Anders als der Farbton fand die Textur des Papiers, die Stift-
, Feder- und Pinselführung sanft unterlegt, kaum Beachtung. Erneut lieferte Zieske erste 
grundlegende Erkenntnisse, indem sie zunächst – wieder am Beispiel der Bestände des Phi-
                                                        
325 Zur Aquarelltradition vgl. z. B. Schenck 2005, 74. Das Standardwerk hinsichtlich Aquarell und Gouache ist 
Marjorie Cohns Studie, erschienen in Zusammenhang mit einer Ausstellung im Fogg Art Museum (Harvard Art 
Museums) in Cambridge, MA; vgl. Cohn 1977. 
326 Vgl. Zieske 2002a; Zieske 2002b. Zu Zieskes Erforschung von altersbedingten Pigmentveränderungen in 
Cézannes Aquarellen vgl. die Einführung der vorliegenden Studie. 
327 Vgl. Reissner 2008b. Ebenfalls kunsttechnologisch untersucht wurden die Aquarelle der Barnes Foundation; 
vgl. Kat. Philadelphia 2021. Aktuell untersucht werden die Aquarelle im Bestand des Art Institute of Chicago so-
wie die Arbeiten auf Papier im Museum of Modern Art in New York. 
328 Für eine Diskussion von Aquarell und Gouache (oder opakem Aquarell) vgl. Ash/Homolka/Lussier 2014, 62–
63; Cohn 1977, 51–54. Traditionell werden opake Pigmente als Gouache bezeichnet, wobei es sich häufig um 
Aquarellpigmente handelt, denen Weiß beigemischt wurde. Einfluss auf den Grad von Opazität und Transparenz 
hat aber auch das Verhältnis von Wasser und Pigment 
329 Zu diesen frühen Kritiken vgl. Simms 2008, 160–162. 
330 Reff 1958, 16, 62. Reff zufolge verwendete Cézanne farbige Papiere (in Blau, Grau und Beige) vor allem in 
den frühen 1860er- und 1870er-Jahren, während er nach 1875 fast ausschließlich weiße Papiere wählte und 
auch in Skizzenbüchern farbige Seiten ignorierte. Reff führte dies auf eine Bevorzugung des deutlichen Kontrasts 
von „schwarzem“ Grafitstift und weißer Papieroberfläche zurück; vgl. dazu Kapitel II.6. Der weißen Pa-
pieroberfläche maß auch Chappuis eine kompositorische Qualität bei: „The whites have a part to play – they 
space the drawings out and bear the pencil strokes – and it is necessary to take this into consideration.“ Chappuis 
1973, 24. Zur altersbedingten Veränderung des Farbtons von Cézannes Papieren vgl. die Einführung der vorlie-
genden Studie. 
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ladelphia Museum of Art – die Zusammensetzung des Papiers zweier Skizzenbücher Cézan-
nes studierte.331 Später legten jüngst Shelley und Seger aufschlussreiche Untersuchungen zu 
den Papierqualitäten weiterer Skizzenbücher vor.332 Im Hinblick auf die losen Bögen blieb 
eine zweite pionierhafte Studie Zieskes, die rund 40 Blätter zum Gegenstand hatte, ohne Fol-
geprojekte.333 Einmal mehr waren diesbezüglich monografische Untersuchungen zu Zeitge-
nossen nützlich, insbesondere zu Degas, Pissarro, Seurat und Van Gogh.334 Allerdings spielte 
das Trägermaterial in der Forschung zu Arbeiten auf Papier des 19. Jahrhunderts bisher insge-
samt kaum eine Rolle. Diese Tatsache begründet sich aus der schier überwältigenden Vielfalt 
von Produkten, die aufgrund der Industrialisierung und der in deren Folge vermehrt maschi-
nell betriebenen Herstellung von Papieren erhältlich waren. Cézannes Papiere widerspiegeln 
dieses reichhaltige Angebot. Um seine heterogenen Ressourcen produktiv auszuwerten, ist die 
Kenntnis dieses Angebots zwingende Voraussetzung. Die nachfolgenden Ausführungen zei-
gen zunächst unter Berücksichtigung der wesentlichen technischen Errungenschaften die 
Spannbreite der verfügbaren Papiere auf und legen anschließend dar, welche Hilfestellungen 
zeitgenössische Ratgeberliteratur bei deren Auswahl leisteten. 
  
                                                        
331 Vgl. Zieske 1992. 
332 Vgl. Shelley 2014; Seger 2017. Zu diesen Studien wie auch zu Zieskes Vorläuferprojekt vgl. ausführlich Kapi-
tel II.4. 
333 Vgl. Zieske 2002a. 
334 Dazu ausführlich Kapitel II.5, bes. II.5.2.K und II.5.2.L. 
 81 
1.1. Ungekannte Vielfalt. Zum Stand der Papierherstellung im 19. Jahrhundert 
Die Papierherstellung im 19. Jahrhundert ist für England vergleichsweise gut aufgearbeitet, 
während zu Frankreich fast ausschließlich frühere Jahrhunderte betreffende Untersuchungen 
vorliegen.335 Am ehesten gewähren Monografien zu einzelnen Mühlen punktuelle Einblicke 
in die erheblichen Veränderungen, die die Produktion in Folge der Industrialisierung durch-
lief.336 Einen grundlegenden Überblick lieferte Louis André, der sich im Rahmen seiner Dis-
sertation auf die Geschehnisse der Jahre 1798 bis 1860 konzentrierte.337 Schenkte er darin 
besonders wirtschafts- und technikhistorischen Aspekten seine Aufmerksamkeit, so ist in 
Hinblick auf die Dynamiken zwischen Künstlerinnen und Künstlern und der Papierindustrie 
sein Aufsatz aus dem Jahr 2011 wegweisend.338 Darin machte er die Entwicklungen in Frank-
reich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts mit Schwerpunkt auf Zeichenpapieren nach-
vollziehbar und stellte deren wichtigste Produzenten und Verkäufer vor. Hingewiesen sei au-
ßerdem auf den bereits weiter oben erwähnten Aufsatz Schencks aus dem Jahr 2005, der 
ebenfalls eine Einführung in die zur Verfügung stehenden Papiere lieferte.339 Schenck und 
André veranschaulichten anhand konkreter Beispiele, wie sich technische Neuerungen auf die 
künstlerische Arbeitspraxis niederschlugen. So wich die Papierherstellung in Kleinstbetrieben 
einer maschinellen Massenherstellung, die zugleich Diversifizierung und Erschwinglichkeit 
der Erzeugnisse bedeutete. Um eine Vorstellung des Sortiments zu erhalten, ist es unabding-
bar, sich mit den Herstellungsschritten und deren Wandel grob vertraut zu machen.340  
Zu Beginn des 19. Jahrhunderts verfügten Papiermühlen mehrheitlich über nur einen Bot-
tich. Mittels eines Siebs wurde der Bütte eine Portion des aus zerkleinerten und aufgeweich-
ten Hadern gewonnenen Papierbreis entnommen. Dieses Sieb bestand aus einem Holzrahmen, 
bespannt mit feinen Drähten; den in engen Abständen horizontal verlaufenden „vergeures“, zu 
Deutsch Rippen, und den in größeren Abständen vertikal angeordneten „pontuseaux“ oder 
Stegen (Abb. 1). Auf dieses Sieb mit der flüssigen Masse legte der Schöpfer einen passgenau-
en zweiten Rahmen ohne Drahtgeflecht, bevor er es schüttelte, um die größten Wassermengen 
abtropfen zu lassen. Den noch triefend feuchten Bogen legte anschließend der Gautscher auf 
einen Filz. Wo die Masse zwischen den beiden Rahmen eingeklemmt war, bildeten sich die 
charakteristischen Büttenränder; wo die Drähte die Papiermasse verdrängt hatten, war das 
                                                        
335 Zu Whatman vgl. Kapitel II.5.2.G.  
336 Vgl. Kapitel II.5.1. 
337 Vgl. André 1996. 
338 Vgl. André 2011. 
339 Vgl. Schenck 2005. 
340 Für Einführungen in die Papierherstellung vgl. z. B. Baker 2010; Gaskell 1972; Hunter 1957; Loeber 1982; 
Tschudin 2007. 
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Papier dünner und zeigte die typische gerippte Vergé-Struktur als sogenanntes echtes Wasser-
zeichen.341 Die Siebseite war entsprechend stärker texturiert als ihr Pendant, die Filzseite.  
Zwei Erfindungen veränderten diesen Prozess beziehungsweise seine Ergebnisse radikal. 
Erstens war dies die Erfindung des Velin-Siebs in den 1750er-Jahren durch James Whatman 
jr. & sr.342 Anders als bei einem Vergé-Sieb formen die Drähte beim Velin-Sieb ein feinma-
schiges Netz, wodurch die Papieroberfläche ebenmäßiger ausfällt (Abb. 2).343 Hatte sich Ve-
linpapier bereits seit Ende der 1770er-Jahre großer Beliebtheit in der Druckindustrie erfreut, 
wurde es nach 1790 von zahlreichen englischen Künstlern verwendet und hatte sich bei die-
sen zu Beginn des 19. Jahrhunderts als bevorzugtes Papier etabliert.344 In Frankreich waren 
die englischen Fabrikate von Anfang an erhältlich, zugleich waren die lokalen Mühlen be-
strebt, selbst Velinpapiere herzustellen. Im Jahr 1777 erwarb Pierre de Montgolfier, zu diesem 
Zeitpunkt Inhaber der weiter unten in Zusammenhang mit Cézanne wiederholt thematisierten 
Montgolfier-Mühle in Vidalon-lès-Annonay in der nördlichen Ardèche, ein Velin-Schöpfsieb 
aus England.345 Innert weniger Jahre gehörte Velinpapier zum Sortiment aller renommierten 
französischen Mühlen.346 Auch in Frankreich fand es zunächst in der Druckindustrie Verwen-
dung und diente außerdem als Schreibpapier, etwa in der königlichen Verwaltung.347 Künstle-
rinnen und Künstler hingegen bevorzugten vorerst weiterhin englisches Papier. Vor allem 
Whatmans Produkte genossen einen derlei guten Ruf, dass selbst ihr stattlicher Preis dem flo-
rierenden Absatz nichts anhaben konnte. 348  Dennoch fanden vereinzelt auch französische 
Produkte bereits früh Anklang. Beispielsweise arbeitete Théodore Géricault (1791–1824) von 
1814 bis 1818 in einem Velin-Skizzenbuch der Mühle Johannot, die sich in unmittelbarer 
Nachbarschaft zur Montgolfier-Mühle in Annonay befand und an späterer Stelle ebenfalls in 
Hinblick auf Cézanne von Interesse sein wird.349 
Zweitens führte die Erfindung der Papiermaschine zu einer erleichterten Herstellung und 
gesteigerten Erträgen. Bereits in der ersten Hälfte des 17. Jahrhundert wurde der „Cylindre 
hollandais“ – der „Holländer“ – entwickelt, ein mechanisiertes Mahlwerk, das die Stoffauf-
                                                        
341 Zu Wasserzeichen vgl. Kapitel II.5.1. 
342 Vgl. André 2011, 87; Fairbanks Harris/Wilcox 2006, bes. Fairbanks Harris/Fuller/Green 2006a, 79; sowie 
Kapitel II.5.2.G. 
343 Wies sie anfangs ebenfalls feine Schattenlinien auf, so wusste man diese bald zu vermeiden; vgl. Gaudriault 
1995, 40; Loeber 1982, 44. 
344 André 2011, 86. 
345 Ebda. Zu Cézannes Verwendung von Produkten Canson et Montgolfiers vgl. Kapitel II.5.2.M. 
346 Vgl. André 2011, 87. 
347 Vgl. ebda.; Gaudriault 1995, 40. 
348 André 2011, 87. 
349 Ebda. André wies anhand des Wasserzeichens nach, dass das Skizzenbuch Géricaults in den Jahren 1805 
bis 1810 hergestellt wurde. Für dieses Skizzenbuch vgl. Paris, Musée du Louvre, Inv. RF 6072. Zu Cézannes 
Verwendung von Johannot-Papier vgl. Kapitel II.5.2.M.3. 
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bereitung für den Papierbrei rapide beschleunigte.350 Um das Jahr 1800 kamen drei verschie-
dene Papiermaschinen hinzu, die die Herstellung nochmals wesentlich effizienter gestalte-
ten.351 Zuerst stellte Louis-Nicolas Robert im Jahr 1798 seine leicht zu bedienende Langsieb-
papiermaschine vor, die das Schöpfen, Gautschen und Pressen des Papiers automatisierte.352 
Davon ausgehend entwickelte Henry Foudrinier im Jahr 1802 die nach ihm benannte Foudri-
nier-Maschine, auch „machine à feuille“ genannt, die die Erzeugung beliebig langer Papier-
bögen ermöglichte.353 Schließlich nahm John Dickinson 1809 die Rundsiebpapiermaschine, 
auch „machine à forme ronde“ oder „Cylinder mould machine“, in Betrieb, die sich besonders 
für Büttenpapier, Karton und Pappe durchsetzte. Das Ergebnis waren Papiere mit einer ausge-
prägten Laufrichtung, die an die Struktur handgeschöpfter Papiere erinnerte.354 Alle diese 
Maschinen bewirkten nicht nur eine exponentielle Steigerung der Produktion, sondern auch 
neue Freiheiten hinsichtlich des Formats – Papier entstand nun nicht mehr nur in Form ein-
zelner Bögen, sondern auch in fortlaufenden Bahnen von unbegrenzter Länge.355 Trotz dieser 
Erfindungen wurde in Frankreich noch bis im Jahr 1825 mehrheitlich von Hand geschöpft, 
erst vier bis neun Prozent aller Hersteller verfügten damals über Papiermaschinen. Nur 
zehn Jahre später sollten allerdings große Mühlen wie Canson et Montgolfier bereits aus-
schließlich maschinell gefertigtes Papier herstellen.356 
Ebenso wie das Velinpapier wurde maschinell hergestelltes Papier anfangs vor allem für 
Zeitschriften, Verpackungen und Druckerzeugnisse aller Art benutzt. Verwendung fand es 
ferner zunehmend als Schreibpapier, womit es dem traditionellen, handgeschöpften Vergépa-
pier Konkurrenz machte.357 Handelte es sich bei Maschinenpapier erst ausschließlich um Ve-
linpapier,358 so ahmte es bald gezielt die Rippen und Stege von Vergépapier nach.359 Möglich 
wurde dies mit der Erfindung des „Égoutteurs“, oder Englisch „Dandy Roll“, durch John 
Marshall im Jahr 1827.360 Diese Siebwalze lief ganzflächig über die nasse Papierbahn und 
gestattete damit die maschinelle Herstellung von Vergépapieren. 
                                                        
350 Ebd., 83; Tschudin 2007, 108, 120–122. 
351 Zu den drei Maschinen vgl. Tschudin 2007, 147–151. Für eine ausführliche Schilderung dieser technischen 
Erfindungen vgl. Hunter 1957, 341–373. 
352 Vgl. Tschudin 2007, 147–151. 
353 Ebd., 91. 
354 Ebda. 
355 André 2011, 84. Für die nachfolgenden Informationen vgl. ebda. 
356 Ebd., 87. Vgl. auch Gaudriault 1995, 40. Wie Gaudriault festhielt wurden nach 1830 fast alle Velinpapiere 
maschinell hergestellt. 
357 André 2011, 84. 
358 Ebd., 83. 
359 Ebd., 87. 
360 Vgl. ebda.; Tschudin 2007, 203. 
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Die Beschaffenheit maschineller Papiere zeichnete sich durch eine Regelmäßigkeit aus, für 
die neben dem Schöpf- auch der Pressvorgang mitverantwortlich war.361 Nach der Sieb- ge-
langte die entwässerte Papierbahn in die Presspartie. Eine mit Filzen bespannte Walze trans-
portierte das noch feuchte Papiervlies, wobei sich Filz und Sieb in dessen Ober- beziehungs-
weise Unterseite einprägten. Die Filz- und Siebseiten zeichnen sich deshalb – analog zu 
handgeschöpftem Papier durch unterschiedliche Texturen aus, wenn auch schwächer ausge-
prägt und dementsprechend von Auge schwerer erkennbar. Auf diese Nasspresse folgte eine 
Trockenpartie mit beheizten Zylindern und Glättwerk. 
Verglichen mit handgeschöpftem Papier war das maschinelle nicht nur regelmäßiger, son-
dern auch weißer. Zum einen ging dies auf das bereits erwähnten Holländermahlwerk zurück, 
das den Papierbrei intensiver zu kneten und reinigen vermochte als eine menschliche Hand.362 
Zum anderen kam vereinzelt bereits ab 1774 und dann im 19. Jahrhundert weit verbreitet 
Chlorbleichung zum Einsatz, die Weißtöne von ungekannter Reinheit hervorbrachte.363 
Das maschinell hergestellte Papier wurde außerdem auf neue Art beschichtet. Unbehandel-
tes Papier funktioniert ähnlich einem saugstarken Löschpapier, das jedes flüssige Zeichenmit-
tel sofort absorbiert.364 Um dem entgegenzuwirken, wurde Papier in England seit jeher mit 
pflanzlichem Leim beschichtet. In Frankreich hingegen kam bis circa 1850 tierische Gelatine 
zum Einsatz.365 Wurde jeder handgeschöpfte Bogen einzeln in ein Gelatine-Bad getaucht, so 
konnte die Beschichtung bei der maschinellen Herstellung in den Papierbrei gemischt werden, 
wobei außerdem auf pflanzliche Harze umgestellt wurde.366 Abhängig von ihrer Funktion 
wurden Papiere unterschiedlich stark beschichtet – je intensiver, desto ebenmäßiger war die 
Oberfläche.367  Allerdings führte die zunächst unterschätzte Aggressivität der verwendeten 
Mittel zu Verfärbungen und reduzierte darüber hinaus die Beständigkeit des Papiers.368 
Nebst einer gesteigerten Produktivität hatten die technischen Neuerungen demnach auch 
negative Konsequenzen. Die anfänglich kritisierte mangelhafte Widerstandskraft von maschi-
nell hergestelltem Papier ließ sich relativ leicht beheben.369 Der aufgrund einer stetig wach-
senden Nachfrage zunehmenden Knappheit der Rohstoffe war dagegen schwer beizukommen. 
Wie André darlegen konnte, verdoppelte sich die Papier- und Kartonproduktion in Frankreich 
                                                        
361 Die nachfolgenden Ausführungen zur maschinellen Pressung des Papiers beruhen auf Seger 2017, 235. 
362 Gaudriault 1995, 42. 
363 Ebda.; Hunter 1957, 224, 318. 
364 Gaudriault 1995, 42. 
365 André 2011, 91. 
366 Gaudriault 1995, 42; Zieske 1992, 58. 
367 André 2011, 91. 
368 Vgl. Zieske 1992, 58. 
369 Zur anfänglichen Kritik an maschinell hergestellten Papieren vgl. André 2011, 87. 
 85 
zwischen 1849 und 1860 nahezu.370 Ab 1860 wurde der Papierbrei deshalb immer öfter mit 
Holzpartikeln gestreckt.371 Fatal war dies insofern, als holzhaltige Papiere bedeutend schneller 
altern. Die erhöhte Nachfrage führte somit nicht nur zu günstigeren, sondern auch zu weniger 
hochwertigen Produkten.372 
Diese verminderte Qualität betraf allerdings nicht alle Papiersorten. Eine Ausnahme bilde-
ten besonders die als Zeichenpapier ausgewiesenen Produkte, nach denen eine wachsende 
Schar von Künstlerinnen und Künstlern, Amateuren, aber auch Architekten und Ingenieuren, 
Industriezeichnern und Technikern verlangten.373 Obschon die Nachfrage stieg, wurden diese 
Papiere mit Sorgfalt und bestmöglichen Rohstoffen hergestellt, also weiterhin vorwiegend aus 
Hadern von Leinen, Flachs und Hanf. Nur auf diese Weise konnten die hohen Ansprüche er-
füllt werden, die an solche Luxusprodukte geknüpft waren. Nicht zuletzt galt es wettbewerbs-
fähig zu bleiben in Hinblick auf die anhaltende englische Konkurrenz.  
Damit einher ging eine stetig wachsende Diversifizierung des Sortiments. Waren Mitte des 
18. Jahrhunderts zwar einige Produkte explizit als Zeichenpapier deklariert, arbeiteten Künst-
lerinnen und Künstler damals dennoch mehrheitlich auf Schreib-, Druck- oder Packpapie-
ren.374 Mitte des 19. Jahrhunderts hingegen war das Angebot in diesem Sektor riesig und die 
Mühlen brachten ständig Neues auf den Markt. Dabei wurden die meisten Papiersorten in 
mehreren Formaten, variierender Dicke und Oberflächentextur hergestellt. Zudem standen 
spätestens seit den 1850er-Jahren diverse Farbschattierungen zur Auswahl.375 Zuvor waren 
vorwiegend unterschiedliche Weißschattierungen im Angebot gewesen, wobei reine Baum-
wollpapiere grundsätzlich deutlich weißer waren als Papiere zweiter Qualität, die mitunter 
einen Grau-, Braun- oder Gelbstich aufwiesen.376 Gefärbte Papiere galten indessen lange als 
Rarität.377 Erst ab Mitte des 19. Jahrhunderts änderte sich dies schlagartig. So offerierten etwa 
Canson et Montgolfier Ende des 19. Jahrhunderts eine Selektion von 80 Schattierungen soge-
nannter „Mi-teintes“-Zeichenpapiere.378  
Ähnlich vielseitig gestalteten sich die verschiedenen Ausführungen und Formate, in denen 
Papiere fortan erhältlich waren. Spätestens seit den 1830er-Jahren waren neben losen Bögen 
                                                        
370 André 1996, 447. Vgl. auch Gaudriault 1995, 41. 
371 André 1996, 449. 
372 Ebd., 448. 
373 Für diese und die nachfolgenden Informationen vgl. André 2011, 84–85. 
374 Schenck 2005, 60. 
375 Ebd., 61. 
376 Gaudriault 1995, 42. 
377 Wie Gaudriault ausführte, mischte man in Holland ab 1746 Azurblau in den Papierbrei, während ähnliche 
Versuche in Deutschland und Frankreich lange scheiterten, da sich das dort verwendete Preußischblau-Pigment 
zu diesem Zweck nicht eignete; ebda. 
378 Schenck 2005, 61. Vgl. auch André 2011, 87. 
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auch unterschiedlichste Versionen von Blöcken, Mappen und Skizzenbüchern im Angebot.379 
Bögen wurden im Second Empire einzeln oder à la main, zu 25 Blatt, beziehungsweise als 
rame, zu 20 mains, also 500 Blatt verkauft.380 Zudem gab es verschiedene Formate, die seit 
Mitte des 18. Jahrhunderts offiziell reglementiert waren.381 Der sogenannte „Tarif“ aus den 
Jahren 1739/1741 hatte verbindliche Richtlinien für Standardformate festgelegt.382 Das von 
Cézanne bevorzugte Raisin-Format beispielsweise stabilisierte sich nach 1717 auf die Maße 
61,2 x 45,9 cm, während zuvor bis zu 30 Zentimeter große Abweichungen gang und gäbe 
gewesen waren.383 Nichtsdestotrotz traten je nach Region sowie von Mühle zu Mühle weiter-
hin Unregelmäßigkeiten auf.384 Sogar innerhalb einer Mühle wurden für dieselbe Papiersorte 
Abweichungen von bis zu drei Zentimetern verzeichnet.385  Im 19. Jahrhundert hatten die 
Standardformate trotz der erwähnten technischer Innovationen, die grundsätzlich die Produk-
tion beliebiger Formate gestatteten, Bestand.386 Ausgeliefert wurde nach wie vor à la rame; 
vereinzelt ab den 1850er- und im großen Stil ab den 1860er-Jahren auch in Form von Rollen, 
die vor allem bei Architekten und Ingenieuren Anklang fanden.387 
Grundsätzlich waren sämtliche Formate als Bögen, Bogenhälften (Folio), Viertel- (Quarto) 
oder Achtelbögen (Octavo) im Angebot (Abb. 3). Den Transport einzelner Blätter erleichter-
ten Mappen, außerdem wurden in England bereits in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
unterschiedliche Konstruktionen von Blöcken entwickelt.388 In sogenannten French blocks 
waren die Blätter an allen vier Kanten zusammengeleimt – nach getaner Arbeit ließ sich das 
oberste Blatt leicht mit einem Messer entfernen, wodurch der nächste Träger frei lag.389 Ab-
gesehen davon finden sich auch Beispiele selbstgefertigter Exemplare, für die mehrere lose 
Bögen zusammengeheftet wurden.390 Vor allem bei der Arbeit en plein air erwiesen sich Blö-
cke als nützlich, da sie zugleich als stabile Unterlage dienten und dadurch eine Fixierung des 
                                                        
379 Vgl. Schenck 2005, 62. 
380 Labarre führte den Begriff „à la main“ auf die Blattzählung nach der Papierherstellung zurück, die mittels der 
gespreizten Hand erfolgte. Jeder Finger trennt fünf Blätter, womit die Hand (frz. main) 25 Blätter umfasst; vgl. 
Labarre 1952, 218–219 (Eintrag zu „Quire“). Für Beispiele zu den Einheiten à la main und rame vgl. Sennelier 
1904, 97. Vgl. außerdem André 2011, 88 sowie Gaudriault 1995, 37. Gaudriault vermerkte Abweichungen, z. B. 
das als „serpente“ bezeichnete Papier, bei dem eine Main 50 Blatt umfasste, oder graues Papier aus Holland, bei 
dem eine Rame 40 Mains entsprach. 
381 Zu diesem Tarif und früheren Richtlinien vgl. Gaudriault 1995, 43. Zuvor war das einzige schriftliche Regle-
ment dasjenige von Rouen vom 14.3.1636 gewesen, das für jede Papiersorte nicht nur Höhe und Breite eines 
Bogens, sondern auch das Gewicht „à la rame“ festgelegt hatte. 
382 Ebd., 14. Für eine tabellarische Aufstellung dieser Formate vgl. ebd., 16–17. 
383 Vgl. ebd., 16, 43. Der Tarif von 1739/1741 legte die Höhe des „Grand Raisin“ auf 612,4 mm fest. Das Format 
„Petit Raisin“ war ebenso wie das „Bâton royal“ und das „Petit cornet à la grande sorte“432,3 mm hoch. 
384 Ebd., 15. 
385 Ebd., 42. 
386 Vgl. André 2011, 92. 
387 Ebda. André führte aus, dass Canson et Montgolfier 1844 noch jeweils zu 500 Blatt lieferten, später in Rollen 
von 10 oder 20 Metern Länge und 1,38 Metern Breite. 
388 Ebda. 
389 Schenck 2005, 62. 
390 Dies beobachtete etwa Meedendorp bei Van Gogh; Meedendorp 2007, 204: Anm. 2. Dazu vgl. Kapitel II.5.2.J. 
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Blatts mit Reißzwecken oder Klebestreifen auf einem separaten Karton überflüssig mach-
ten.391 Aufgrund ihrer einfachen Handhabung erfreuten sie sich besonders bei einer wachsen-
den Schar von Amateuren großer Beliebtheit. Im Fall Cézannes sind bislang nur wenige Blät-
ter mit Leimspuren, regelmäßigen Ausrissen oder perforierten Kanten bekannt.392 Deren Vor-
handensein legt allerdings nahe, dass weitaus mehr lose Bögen und Bogenbestandteile einen 
Blockursprung haben dürften.  
Ebenso wie die Formate von Blöcken leiten sich diejenigen von Skizzenbüchern von un-
terschiedlich oft gefalteten Bögen ab. Künstlerinnen und Künstler nutzten Skizzenbücher seit 
dem 15. Jahrhundert.393 Handelte es sich bei den ersten bekannten Exemplaren noch um ein-
fach zusammengeheftete Blätter,394 so fanden sich bereits im 18. Jahrhundert solide gebunde-
ne Bücher. Wie André darlegte, führte die maschinelle Papierherstellung im 19. Jahrhundert 
auch diesbezüglich zu einem stark erweiterten Angebot.395 Wurden Skizzenbücher zunächst 
von Papierhändlern aus Packen loser Bögen selbst angefertigt, nahmen sich alsbald zuneh-
mend spezialisierte Ateliers der Herstellung von Carnets d’artistes oder Carnets de croquis 
ebenso wie anderer Papeterieartikel an.396 Carnets gab es fortan in fünf gängigen Formaten, 
wobei wiederum ein jedes in drei Papierstärken und fünf Einbandausführungen angeboten 
wurde.397  
Dieser knappe Abriss zeigt die immense Vielfalt von Papierqualitäten, -eigenschaften, -
formaten und Ausführungen, von denen sich im Rahmen des zweiten bis fünften Kapitels 
dieses zweiten Teils der vorliegenden Studie eine Menge bei Cézanne nachweisen lassen. 
Dem vorausgeschickt kommen nachfolgend einige damals allgemein bekannte Hinweise aus 
Zeichenratgebern und Produktkatalogen zur Sprache, die mutmaßlich auch seine Auswahl 
beeinflussten. Ferner liefern einige wenige Belege Aufschluss darüber, in welchen Fachge-
schäften er fündig wurde. 
  
                                                        
391 Ebda. André thematisierte diese „bords encollé“ ebenfalls; vgl. André 2011, 92. 
392 Für eine Übersicht vgl. Kapitel II.5.3. 
393 Vgl. André 2011, 92.  
394 Für ein Beispiel zusammengehefteter Blätter aus dem 16. Jahrhundert vgl. Leonardo da Vincis (1452–1519) 
digital zugänglichen Codex Arundel in der Sammlung der British Library in London, Inv. Arundel MS 263; 
http://www.bl.uk/turning-the-pages/?id=cb4c06b9-02f4-49af-80ce-540836464a46&type=book (22.5.2018). 
395 André 2011, 92. Vgl. auch Stewart 2014, 173: Anm. 5. 
396 Chappuis hielt fest, dass man im Zusammenhang mit Cézannes Skizzenbüchern irrtümlicherweise von „Car-
nets“ spreche, da es sich bei einem Carnet streng genommen um ein hochformatiges Skizzenbuch handle, wäh-
rend man die von Cézanne konsequent verwendeten querformatigen Skizzenbücher als Album bezeichne; Chap-
puis 1973, 21. Stewart hingegen unterschied gemäß verschiedener Handhabung zwischen „Alben“, in denen 
Objekte auf die Buchseiten geklebt werden, und „Skizzenbüchern“, bei denen die Buchseiten als Träger dienen; 
Stewart 2014, 164–165. 
397 André 2011, 92. Zur Entwicklungsgeschichte von Skizzenbüchern und unterschiedlichen Ausführungen vgl. 
Anderseck et al. 2018. 
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1.2. Fachgeschäfte und Ratgeberliteratur  
„PAPETERIE / Mon. MICHALLET / PLUCHET, Succr. / 11 et 12, Pge du Pont Neuf / 
• PARIS •“ – dies ist der Wortlaut eines Etiketts auf dem vorderen Spiegel eines der beiden 
Skizzenbücher Cézannes, die sich heute im Philadelphia Museum of Art befinden (Abb. 4).398 
Wie Shoemaker nachweisen konnte, führte ein Monsieur Pluchet den Papierwarenhandel Mi-
challet an der Passage du Pont Neuf in den Jahren 1882 bis 1884, womit Cézanne das betref-
fende Skizzenbuch frühestens 1882 erwarb.399 Weitere Etiketten belegen, dass er Skizzenbü-
cher auch bei Sales, in der Passage Montparnasse kaufte (Abb. 5) sowie bei einem Monsieur 
Briault, dessen Geschäft „À la palette du Louvre“ sich unweit des gleichnamigen Museums 
befand (Abb. 6).400 Außerhalb von Paris besuchte er den Laden von Monsieur Bodmer in 
Barbizon (Abb. 7).401 Wo er lose Bögen kaufte, lässt sich indessen kaum nachverfolgen. Die 
meisten der dokumentierten Wasserzeichen gehörten, wie an späterer Stelle erörtert wird, zum 
Standardsortiment vieler Papeterien. Den bislang einzigen Hinweis liefert eine Bogenhälfte 
im Museum Boijmans van Beuningen, die ein Trockenstempel des nach wie vor existierenden 
Pariser Fachgeschäfts Sennelier ziert (Abb. 8).402 Ebenso wie bei dem bereits genannten Bri-
ault, erwarb Cézanne dort auch Material für seine Gemälde.403 Wie eine Notiz auf der Rück-
seite einer Zeitungsbesprechung zeigt, suchte er diesbezüglich des Weiteren Tanguy auf.404 
Anhand von Stempeln auf der Rückseite von Leinwänden konnte Reissner außerdem Chabod, 
auf den auch Skizzenbuchnotizen verweisen, als Anlaufstelle identifizieren.405 Handschriftli-
che Vermerke Cézannes gibt es ferner zu dem Pariser Materialfachmann Colin Rebourg, des-
sen Geschäft seit 1829 unmittelbar neben dem Louvre lag.406 Schließlich korrespondierte er 
mit Farbenhändlern in Melun und Fontainebleau.407 Vermutlich ging er in zahlreichen weite-
                                                        
398 Vgl. das Skizzenbuch Philadelphia I. 
399 Vgl. Shoemaker 1989, 16 sowie 25: Anm. 13, mit Verweis auf: Didot-Bottin 1882–1884; außerdem Reff, in: 
Kat. Philadelphia 1989, 30. Dazu ausführlich vgl. Kapitel II.4.2.E.3a. 
400 Für Sales vgl. den hinteren Spiegel des Skizzenbuchs CP II sowie Kapitel II.4.2.C.2. Für Briault vgl. den hinte-
ren Spiegel des Skizzenbuchs Paris II. 
401 Vgl. den Stempel auf dem vorderen Spiegel des Skizzenbuchs CP IV. Dazu und zu Bodmer vgl. Kapitel 
II.4.2.C.3 und II.4.2.F. 
402 Vgl. Kapitel II.5.2.I. 
403 Gemäß Dominique Sennelier kaufte Cézanne Ölfarben bei seinem Großvater; Zieske 2002a, 91. Zu Sennelier 
vgl. auch André 2011, 93. 
404 Vgl. Kapitel II.3 (Ch 0461). Zu Tanguy vgl. Kapitel I.1. Cézanne erwähnte Tanguy außerdem auf fol. Ir des 
Skizzenbuchs Washington. 
405  Vgl. Reissner 2008, 6–7. Zu Chabod vgl. außerdem Labreuche 2015, 289 sowie Guide Labreuche: 
https://www.labreuche-fournisseurs-artistes-paris.fr/fournisseur/chabot-chabod (5.3.2018). Cézanne erwähnte 
Chabod auf fol. IIIr des Skizzenbuchs BS III und auf dem hinteren Spiegel des Skizzenbuchs CP IV sowie in 
einem Brief an einen nicht benannten Farbenhändler vom 14.7.1905. Zu den Skizzenbucherwähnungen vgl. die 
Kapitel II.4.2.D.3 und II.4.2.C.3; für den Brief vgl. Lebensztejn 2011, 69: Nr. 36. 
406 Vgl. Ch 0236(/Ch 0199) im Skizzenbuch 18 x 24 cm: „chez Colin Blanc / de Cremnitz“, zit. n. Werkverzeich-
niseintrag Ch 0236. Zu Colin Rebourg vgl. Guide Labreuche; https://www.labreuche-fournisseurs-artistes-
paris.fr/maison/colin-rebourg (5.2.2018). 
407 Vgl. den Briefentwurf Cézannes an einen Farbenhändler in Melun vom 21.9.1894 auf fol. Iv im Skizzenbuch 
BS III sowie die Briefe an einen (?) Farbenhändler in Fontainebleau vom 6.7.1905 und 14.7.1905. Für eine Dis-
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ren Fachgeschäften ein und aus, gab es doch im Jahr 1854 allein in Paris bereits über 350 da-
von.408  
Den Handel mit Malutensilien haben Restaurierung und Kunstgeschichte teilweise aufge-
arbeitet. So konnte Schenck aufzeigen, dass sich mit dem Wirtschaftswachstum in Frankreich 
nach der Revolution im Jahr 1789 der Bedarf an Illustrationen erhöhte, was wiederum mehr 
Künstlerinnen und Künstler und damit auch entsprechende Fachgeschäfte hervorrief.409 Wa-
ren zuerst Chemiker als Hersteller von Pigmenten zugleich für den Verkauf von Tinten, Far-
ben und Bleistiften zuständig, bildete sich Mitte des 18. Jahrhunderts eine eigene Berufsgat-
tung heraus. Ihre Ursprünge lagen im mittelalterlichen Gewürz- oder Mineralien-, Harz- und 
Farbenhandel. Diese Fachleute übernahmen das Anmischen von Farben und erleichterten 
Künstlerinnen und Künstlern auf diese Weise die Arbeit. Von den Impressionisten ist be-
kannt, dass sie unabhängige Händler bevorzugten, die ihre Produkte individuellen Bedürfnis-
sen anpassten. In kleinen, oftmals an eine Restaurierungs- oder Rahmenwerkstätte angeglie-
derten Geschäften, in Kunstschulen oder in den Ateliers boten diese ihre Ware feil. Bekannt 
sind Figuren wie Paul Durand-Ruel (1831–1922), der Künstlern Material im Austausch gegen 
Werke überließ, oder der bereits mehrfach erwähnte Tanguy, der die Impressionisten in den 
1860er-Jahren in Argenteuil und Barbizon traf, bevor er sein Geschäft an der rue Clauzel in 
Paris eröffnete.410 An beliebten Reisedestinationen bestand auch die Möglichkeit direkt im 
Hotel Material zu erwerben. Beispielsweise fungierte im unweit von Paris gelegenen Giverny, 
dem späteren Wohnsitz Monets, der Hoteleigentümer des Hôtel Baudy als Vertreiber für den 
Pariser Farbenhändler Lefevre et Foinet.411 In der Hauptstadt wiederum fanden Messen und 
Ausstellungen statt, an denen Materialien präsentiert wurden. Daneben bewarben abgesehen 
von Produktkatalogen Publikationen wie etwa die alljährlichen Salon-Kataloge Hersteller und 
Verkäufer.  
Den Diskurs zwischen Händlern für Malutensilien und Künstlerinnen und Künstlern im 
19. Jahrhundert haben besonders Anthea Callen und Pascale Labreuche fundiert untersucht.412 
Eine äquivalente Studie zu Fachgeschäften für Zeichenmaterialien ist hingegen ausstehend.413 
                                                                                                                                                                             
kussion des Skizzenbucheintrags vgl. Kapitel II.4.2.D.3; für die Briefe vgl. Lebensztejn 2011, 68: Nr. 35, 69: 
Nr. 36. Zu diesen Quellen vgl. auch Ratcliffe 1960, 20, 31. 
408 Schenck 2005, 57. 
409 Ebd., 57–58. 
410 Zu Durand-Ruel vgl. Kat. Winterthur 2015. Zu Tanguy vgl. Kapitel I.1. Zu Bodmer und der Materialversorgung 
in Barbizon vgl. Constantin 2001. 
411 Vgl. Schenck 2005, 58. Für die folgenden Informationen vgl. ebda. 
412 Vgl. Callen 2000; Labreuche 2015. Labreuche konzentrierte sich auf Pariser Fachgeschäfte für Malmaterialien 
mit einem Fokus auf Leinwandhändler und deren Stempel, die in einer fortwährend aktualisierten Datenbank 
gesammelt werden; vgl. https://www.guide-labreuche.com (16.4.2021). 
413 Darauf wies bereits Schenck hin; Schenck 2005, 57.  
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Erste Übersichten über die Anbieter lieferten erneut André und Schenck.414 So legte André 
dar, dass sich in Folge der Industrialisierung eine Dualität zwischen modernen und traditio-
nellen, oftmals kleineren Mühlen entwickelte. Letztere schlossen sich deshalb zwecks admi-
nistrativer Erleichterung und Sicherung der Konkurrenzfähigkeit zu größeren „Sociétés“ zu-
sammen. Außerdem bildete sich vor allem in Paris ein Netz von Zwischenhändlern.415 Wäh-
rend zu Beginn des 19. Jahrhunderts vorwiegend Großhändler als Repräsentanten der Mühlen 
agierten, zeigt das seit den 1850er-Jahren von Sebastien Bottin herausgegebene Adressbuch 
Annuaire et almanach du commerce, de l’industrie, de la magistrature et de l’administration, 
dass sich fortan immer mehr Geschäfte auf den Verkauf von Papier und dazugehörigem Mate-
rial spezialisierten.416 Einer davon war Eugène Bréauté, der beispielsweise ausschließlich Pa-
pier, keine Kartons oder Zeichenmittel verkaufte.417 Auch Léon Berville und Catel et Farcy 
handelten vorwiegend mit Papier.418 Eine bekannte Adresse war des Weiteren der bereits er-
wähnte Sennelier. Als wichtigster Händler für Zeichenpapiere galt jedoch Tochon-Lepage.419 
Wie die im Rahmen der vorliegenden Studie auf losen Bögen Cézannes dokumentierten Was-
serzeichen belegen, war er in all diesen Geschäften Kunde beziehungsweise konsumierte zu-
mindest deren Produkte.420 Englische Unternehmen wie Harding, de la Rue oder Whatman, 
wovon Cézanne nur Papiere des letzteren sporadisch ebenfalls nutzte, verfügten genauso über 
Verkaufsstellen (frz. dépôts) in der französischen Hauptstadt wie die holländische Mühle Van 
Gelder Zoonen.421 
Klientel dieser Geschäfte waren keineswegs ausschließlich Künstlerinnen und Künstler, 
sondern – wie Schenck aufzeigen konnte – mehrheitlich Amateure.422 Künstlerische Aktivitä-
ten fanden im 19. Jahrhundert großen Anklang als Bestandteil einer neu entstehenden Frei-
zeitkultur. Insbesondere das Zeichnen und Aquarellieren en plein air waren en vogue.423 Ver-
kaufskataloge von Fachgeschäften richteten sich denn auch gezielt an eine Laienkundschaft, 
indem sie nicht nur Produkte auflisteten, sondern auch deren jeweilige Eignungen anschaulich 
hervorstrichen. Der nach wie vor aktive Händler künstlerischer Materialien Lefranc Bour-
geois etwa empfahl in einem Katalog aus dem Jahr 1894 maschinell hergestelltes Papier für 
                                                        
414 Vgl. André 2011; Schenck 2005. 
415 Vgl. André 1996, 446. 
416 So repräsentierte z. B. Bedel von 1820 bis 1825 den Mühlenbesitzer Jeffery Horne aus Hallines, im Vallée 
d’Aa, der 1825 bankrott ging; André 2011, 85. Zu den auf Zeichenpapieren spezialisierten Händlern und dem 
„Almanach Bottin“ vgl. ebd., 92. 
417 Vgl. ebd., 92–93. Zu Bréauté vgl. II.5.2.A. 
418 Zu Berville vgl. André 2011, 89 und Kapitel II.5.2.C; zu Catel et Farcy vgl. André 2011, 93 und Kapitel II.5.2.I. 
419 André 2011, 93, 94. Zu Tochon-Lepage vgl. Kapitel II.5.2.D. 
420 Vgl. die Kapitel II.5.2.A, II.5.2.C, II.5.2.D und II.5.2.I. 
421 André 2011, 93. Zu Whatman vgl. Kapitel II.5.2.G. 
422 Schenck 2005, 57. 
423 Vgl. ebda. 
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Kreidezeichnungen, stark texturierte Oberflächen für Pastellarbeiten, Papiere von Canson für 
Tusche- und solche der Marken Allongé und Lalanne für Kohlezeichnungen.424 
Ausführlichere Anweisungen erteilten Handbücher, die oft einem bestimmten Medium o-
der einer Gattung gewidmet waren. Derlei Ratgeber standen in einer langen Tradition, be-
gründet durch die präzisen Ausführungen zum künstlerischen Material und dessen Handha-
bung in Cennino Cenninis (1370–1440) Libro dell’Arte.425 Im 19. Jahrhundert erschien Rat-
geberliteratur mitunter in Form handlicher Hefte konzipiert als fortlaufende Reihen und er-
freute sich bei Amateuren als auch bei autodidaktischen Künstlerinnen und Künstlern reger 
Beliebtheit.426 Bekanntermaßen setzte sich etwa Van Gogh intensiv mit Ratgeberliteratur aus-
einander und wie nachfolgende Kapitel zeigen, dürfte auch Cézanne damit vertraut gewesen 
sein.427  
Diese Publikationen enthielten präzise Anleitungen für die Wahl des Bildgegenstands, die 
Anfertigung erster Skizzen und Kompositionsanlagen und die detaillierte Ausgestaltung des 
finalen Werks. Ebenso legten sie die idealen Umstände für die Beschäftigung mit einem be-
stimmten Sujet dar, etwa zu bevorzugende Tageszeit und Lichtsituation. Außerdem lieferten 
sie genaue Hinweise für die benötigte Ausstattung – von Hilfsmitteln wie Hockern, Sonnen-
schirmen oder Konstruktionswerkzeugen bis hin zu Trägermaterial und Zeichenmitteln. Sie 
empfahlen spezifische Papiersorten für jedes Medium und jede Funktion und nannten teilwei-
se namentlich Hersteller und Vertriebe, was als direkte Reaktion auf die Entwicklung kom-
merzieller Marken im 19. Jahrhundert verstanden werden kann.428 
Bezüglich der verschiedenen von Cézanne verwendeten Zeichenmittel und Papiere sind 
drei grundsätzliche Hinweise dieser Schriften relevant. Erstens wurde für die in seinem Œuv-
re auf Papier überwiegenden Grafitzeichnungen ein Velinpapier mit feiner, einheitlicher Kör-
nung empfohlen, das – detaillierte Zeichnungen ausgenommen – weder zu stark texturiert 
noch allzu weich und von Vorteil in „neutraler“ Farbe gehalten sein sollte.429 Die Körnung 
(frz. grain) galt bereits seit der ersten Hälfte des Jahrhunderts als entscheidendes Merkmal 
sowohl für handgeschöpfte als auch maschinell hergestellte Produkte und bezeichnete den 
Grad der Texturierung, der von der Beschaffenheit des Filzes und der Art und Weise der Pres-
sung des feuchten Papiers abhängig war.430 Canson et Montgolfier etwa boten in einem Kata-
log aus dem Jahr 1844 Papiere „à gros ou petit grain“ an; Mitte des 19. Jahrhunderts stellten 
                                                        
424 Ebd., 61. 
425 Vgl. Cennini 1871 (ca. 1400). 
426 Vgl. Schenck, die die Ratgeber als „self-instruction manuals“ für Amateure bezeichnete; Schenck 2005, 58. 
427 Vgl. Kapitel II.5.2.D. 
428 Vgl. hierzu auch Schenck 2005, 61. Zur Entwicklung kommerzieller Marken vgl. André 2011, 93. 
429 Schenck 2005, 67. 
430 André 2011, 92 (auch für die nachfolgenden Ausführungen und Zitate in diesem Absatz). 
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Mühlen Papiere üblicherweise in den drei Körnungsstufen „à grain“, „torchon“ oder „demi-
torchon“ her. Die grobe, wolkenartige Torchon-Struktur war für Aquarelle gedacht und findet 
sich nicht unter den Trägern Cézannes. Er nutzte sowohl für Grafitzeichnungen als auch 
Aquarelle die für erstere empfohlenen Papiere mit feiner Körnung und fast ausnahmslos in 
dem ebenfalls empfohlenen neutralen Weißton. Entgegen der Ratschläge arbeitete er jedoch 
in Grafit nicht nur auf Velin-, sondern auch auf Vergépapier.  
Zweitens wurde für Kohle, Crayon und Pastell das sogenannte Ingres-Papier propagiert, 
das ab den 1850er-Jahren zunächst vor allem die Mühlen in Arches und Annonay herstell-
ten.431 Dabei handelte es sich um eine Sorte Vergépapier, die sowohl von Hand als auch ma-
schinell produziert wurde und sich mit ihrer ausgeprägten Textur besonders für pulvrige Zei-
chenmittel eignete. 432  Erhältlich war es in verschiedenen zarten Farbtönen (frz. couleurs 
légères), beispielsweise in Rosa (frz. rosé), Grau (frz. gris), Bläulich (frz. bleuté) und Lila 
(frz. lilaté).433 Anstatt das Papier wie sonst damals üblich gemäß seiner Körnung oder seines 
Formats zu bezeichnen, erhielt es zu Vermarktungszwecken einen gut in Erinnerung bleiben-
den Taufpaten. Der Name des als Inbegriff der akademischen Kunst geltenden Jean-Auguste-
Dominique Ingres’ (1780–1867) verlieh dem Produkt Legitimation und diente als Werbemit-
tel.434 Allerdings machte es seinem Namen nur bedingt Ehre. Wie André nachwies, wurden 
zumindest zu Beginn vornehmlich zweitklassige Hadern zu Ingres-Papier verarbeitet, soge-
nannte „chiffons bulle de seconde qualité“.435 Aufgrund dieser minderwertigen Rohstoffe war 
es ausgesprochen preiswert und etablierte sich vermutlich gerade deshalb und weniger auf-
grund seiner Qualität zum beliebtesten französischen Zeichenpapier überhaupt. Die Papierin-
dustrie stillte die Nachfrage, indem bald jede Mühle ihr eigenes Ingres-Papier im Sortiment 
hatte. Damit entstanden diverse Versionen, die wiederum eigene Namen trugen. Die Berühm-
teste war diejenige der Marke Michallet, von der auch Cézanne für Grafitzeichnungen wie 
auch Aquarelle häufig Gebrauch machte.436 In Anlehnung daran bezeichneten andere Mühlen 
ihre Ingres-Papiere alsbald als „Michallet“-Papiere. Beispielsweise hatten Canson et Montgol-
                                                        
431  Vgl. ebd., 88–89. Vgl. dazu eine Seite aus einem Produktkatalog von Canson et Montgolfier aus dem 
Jahr 1877, abgebildet in: Reynaud 1989, 78–79, hier: 79. 
432 Vgl. Schenck 2005, 64; André 2011, 88. 
433 Ebda. 
434 Zur Namensgebung des Ingres-Papiers vgl. Reynaud 2008 [o. S.]. Wie Reynaud ausführte, beanspruchen 
Canson et Montgolfier die Erfindung des Ingres-Papiers für sich: Ingres, ein Bekannter von Adélaïde de Montgol-
fier, habe sich ein Papier gewünscht „à la mémoire vive, conservant la moindre nuance de la mine ou des pig-
ments“. Adélaïdes Vater Etienne de Montgolfier, der die Mühle von 1774 bis 1799 leitete, habe daraufhin das 
Ingres-Papier entwickelt und nach dem Künstler benannt. André hielt indessen fest, Canson habe erst in den 
1860er-Jahren mit der Produktion von Ingres-Papier begonnen und 1861 ebenso wie Johannot „rames raisin 
vergé bulle Ingres“ angekauft; André 2011, 89. 
435 André 2011, 88. „Papier bulle“ kam in der Qualitätsabstufung hinter „extra-fin“, „superfin“, „fin“ und „ordinaire“ 
auf dem letzten Platz. André zitierte einen Katalog, in dem Ingres-Papier als „papier pour esquisses: papier bulle 
dit Ingres“ beworben wurde. Für die nachfolgenden Ausführungen zu Ingres-Papier vgl. sofern nicht anders aus-
gewiesen ebd., 88–89. 
436 Zu Michallet vgl. Kapitel II.5.2.L. 
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fier sowohl ein „Michallet“-Papier im Angebot (für 20 francs) als auch ein „Ingres“-Papier 
(für 35 francs). Wie André betonte, trug abgesehen von Preis und Namen die Ratgeberlitera-
tur zu Kohle- und Pastellzeichnungen, in deren Zusammenhang es oftmals zu gezielten Ko-
operationen zwischen Papierhändlern und Ratgeberautoren kam, maßgeblich zum Erfolg des 
Produkts bei.437 Heute wird Ingres-Papier oft als Synonym für Vergépapier aufgefasst. Da 
abgesehen von den dezidiert als „Ingres“ bezeichneten Produkten nur in wenigen Fällen 
nachweisbar ist, welche Papiere ursprünglich tatsächlich unter diesem Namen liefen, ist im 
Folgenden jedoch ausschließlich von Vergépapier die Rede. 
Drittens rieten Ratgeberautoren bei der Verwendung flüssiger Zeichenmittel wie Aquarell 
und Gouache prinzipiell zu maschinell hergestellten Papieren. Anfangs empfahlen sie Letzte-
re sogar ausschließlich für lavierende Techniken und erachteten sie etwa für die Arbeit mit 
druckvoll aufgesetzten Grafitstiften als nicht widerstandskräftig genug.438 Des Weiteren ten-
dierten sie in Hinblick auf lavierende Techniken im Allgemeinen und auf Aquarelle im Be-
sonderen zu Velinpapier, dessen einheitliche Textur einen gleichmäßigen Farbauftrag erlaub-
te, während die Rippen und Stege von Vergépapier ungewollte Farbansammlungen begünstig-
ten.439 Schließlich empfahlen sie möglichst intensiv beschichtetes Papier, das nicht nur eine 
besonders glatte Oberfläche, sondern auch eine schrittweise Absorption der Flüssigkeit garan-
tierte. Derlei Papier gestattete ferner einerseits eher Retuschen und stellte andererseits nach 
dem Trocknen eine besonders gute Haftung der Pigmente sicher.440 Cézanne wählte gemäß 
Zieskes Forschungsergebnissen je mehr er aquarellierte desto öfter Velinpapier.441 Vor allem, 
jedoch längst nicht ausschließlich in früheren Jahren führte er gleichwohl auch zahlreiche 
Aquarelle auf Vergépapier aus. An dieser Stelle sei nur das Beispiel einer Ansicht der Mon-
tagne Sainte-Victoire in der Sammlung der Morgan Library erwähnt (RWC 395). Den Be-
reich des Himmels färbte er für seine Verhältnisse ungewöhnlich großflächig ein, wobei sich 
die wässrig aufgetragenen blauen Pigmente deutlich in den Rippen sammelten.442 Indem er 
zudem auf der ausgeprägter texturierten Siebseite des Vergépapiers arbeitete, verstieß er ge-
gen sämtliche Empfehlungen.  
Wie repräsentativ dieses Beispiel ist oder ob Cézanne seine Trägermaterialien im Allge-
meinen vielmehr konform mit den gängigen Regeln wählte, zeigen die nachfolgenden Kapi-
tel. Darin steht zur Debatte, inwiefern diese Wahl auf bewussten Entscheidungen, praktischen 
                                                        
437 Zu solchen Kooperationen vgl. die Kapitel II.5.2.C und II.5.2.D. 
438 Vgl. André 2011, 87. 
439 Vgl. Schenck 2005, 73. 
440 Vgl. André 2011, 91. André erwähnte insbesondere gewisse Produkte der Mühle in Arches mit bis zu sechs 
Schichten Leim. 
441 Vgl. Zieske 2002a, 96; vgl. auch Kapitel II.6. 
442 Für Gespräche vor dem Original danke ich Margaret Holben-Ellis und Reba Snyder. Diese Bogenhälfte ist 
Bestandteil der Desloye-Wasserzeichengruppe; vgl. Kapitel II.5.2.J. 
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Gründen oder doch eher Gleichgültigkeit beruhte. Insgesamt verwendete Cézanne Papiere 
verschiedenster Qualitäten, Eigenschaften und Ausführungen, die im Zusammenhang mit den 
vier Hauptgruppen detaillierter zur Sprache kommen. Wie im Folgenden anhand der einzel-
nen Trägermaterialeinheiten dargelegt wird, macht es einen Unterschied, ob Cézanne in ei-
nem 12 x 21 cm kleinen Skizzenbuch oder auf einem 63 x 48 cm großen Bogen, auf einem 
gerade zur Hand liegenden Schreib- oder einem gezielt vor das Motiv transportierten Zei-
chenpapier arbeitete – einen Unterschied, dessen Untersuchung für ein vertieftes Verständnis 
seiner Arbeitsweise in all ihren zugrundeliegenden Schritten von zentraler Bedeutung ist.443  
  
                                                        
443 Vgl. dazu auch Haldemanns Hinweise auf aktuelle Forschungen zu historischen Zeichnungsdispositiven, die 
danach fragen, wie Künstlerinnen und Künstler ein Skizzenbuch in der Hand hielten; Haldemann 2017, 16, 17: 
Anm. 53. 
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2. Die Schreibpapiere 
Nicht immer nahm Cézanne den Gang in ein Fachgeschäft auf sich, um Material für seine 
Zeichnungen und Aquarelle zu besorgen. Ab und an verwendete er auch, was ihm zuhause zur 
Verfügung stand, beispielsweise einfaches Schreibpapier. Dieses kam mehrheitlich in der 
zweiten Hälfte der 1850er- bis Mitte der 1870er-Jahre zum Einsatz. Eine konzentrierte Unter-
suchung der Trägermaterialgruppe verspricht neue Einblicke in jene frühen Jahre, die in Hin-
blick auf seine Arbeiten auf Papier bislang kaum Gegenstand der Forschung waren.444 Auf-
schlussreich ist besonders eine Untergruppe von illustrierten Briefen, die einen Großteil der 
wenigen Fälle ausmacht, in denen Cézanne Text und Bild gegenüberstellte und bisweilen ver-
knüpfte. Diese Beispiele vermitteln darüber hinaus eine Vorstellung von der materiellen Be-
schaffenheit seiner Briefe im Allgemeinen. Eine solche ist gerade in Anbetracht des Deside-
rats einer Faksimile-Ausgabe der Korrespondenz aufgrund weitgehend unbekannter Standorte 
der Originaldokumente von Bedeutung.445  
Das Konvolut ist überschaubar: Chappuis vermerkte Schreibpapier 14 Mal als Trägermate-
rial für Zeichnungen Cézannes, davon einmal irrtümlich.446 Hinzu kommt zum einen eine 
erstmals in Alex Danchevs Briefedition abgebildete, Chappuis vermutlich nicht bekannte 
Briefrückseite mit Darstellungen, bei der es sich ebenfalls um Schreibpapier handeln dürf-
te.447  Zum anderen konnten im Rahmen der vorliegenden Studie 14 zusätzliche Beispiele 
nachgewiesen werden. Zu den insgesamt 28 Blatt dürften sich künftig weitere gesellen, lässt 
sich Schreibpapier doch von Auge mitunter schwer identifizieren. Chappuis dienten als Krite-
rien die Zugehörigkeit zu einem Brief oder Notizbuch sowie eine Linierung des Papiers. Letz-
tere ist jedoch im Lauf der Jahrzehnte in der Regel stark verblasst und selbst vor den Origina-
len teilweise kaum mehr erkennbar. Das erklärt, weshalb Chappuis bei seiner Inventarisierung 
des Bestands des Basler Kupferstichkabinetts in einem Fall feine blaue Linien entgingen 
                                                        
444 Eine Ausnahme bildet Mary Tompkins Lewis’ fundierte Studie zu Cézannes Frühwerk, die zahlreiche, zuvor 
wenig beachtete grobe Skizzen berücksichtigt, darunter auch Briefillustrationen; vgl. Tompkins Lewis 1989. 
445 Zur Genese der verschiedenen Briefeditionen und den oftmals unbekannten Standorten der Originale vgl. 
Lebensztejn 2011, 7–11. Rewalds Briefausgaben bilden ebenso wie Alex Danchevs englische Neuausgabe ne-
ben den Transkriptionen nur ausgewählte Briefseiten ab. Für vollständige Faksimiles von neun Briefen Cézannes 
an Émile Bernard vgl. Kat. London 2008. Schwarz-Weiß-Aufnahmen zahlreicher Briefe befinden sich im Rewald-
Archiv in der National Gallery of Art, Washington, wobei Fasz. 43A5.5, 50-9 Fotografien von Schreiben an Henri 
und Joachim Gasquet enthält, die Cézanne neben linierten auch auf quadrierten Papieren verfasste. Die Tatsa-
che, dass insgesamt nur von wenigen Briefseiten Abbildungen vorliegen, verhindert auch eine Überprüfung der 
mitunter bereinigten Transkriptionen. Für eine transparente Neutranskription von 53 Briefen vgl. Lebensztejn 
2011. 
446 „On a letter“: Ch 0017, Ch 0027, Ch 0037, Ch 0038, Ch 0150, Ch 0151 und Ch 0152 (auf dem selben Brief); 
„ruled writing paper“: Ch 0041; „ordinary ruled paper“: Ch 0508; „ruled paper“: Ch 0028/Ch 0242, Ch 0047; „writ-
ing paper“: Ch 0118; „laid writing paper of which the horizontal lines are apparent“: Ch 0292; „page from an exer-
cise book“ bzw. Verso von „notes on law lecture“: Ch 0046, Ch 0046A. Ch 0046 hat sich mittlerweile als Verso 
von Ch 0065 und damit als Blatt aus dem Skizzenbuch Paris I herausgestellt. Da Chappuis für dieses Blatt eben-
so wie für Ch 0046A ein Notizheft als Ursprung sowie Maße von 21 x 13 cm nannte und weder Ch 0046 noch 
Ch 0046A bislang im Original studiert werden konnten, könnte auch Ch 0046A auf einem Skizzenbuchblatt aus-
geführt sein. Rewald wies einzig RWC 001 als einen Brief begleitend aus. 
447 Danchev 2013, 97. 
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(Ch 0003/Ch 0190). In derselben Sammlung ließen sich im Dialog mit der zuständigen Pa-
pierrestauratorin Annegret Seger sieben zusätzliche, unlinierte Blätter als Schreibpapiere klas-
sifizieren.448 Dabei handelt es sich gleich wie bei den linierten Exemplaren durchgängig um 
auffällig dünne Papiere.449 Die Mehrheit der als Schreibpapiere identifizierten Träger Cézan-
nes ist denn auch stark zerknittert, weshalb allein in der Basler Sammlung vier davon zwecks 
Stabilisierung ganzflächig mit Japanpapier kaschiert sind. Die Hinterlegungen erschweren 
unweigerlich eine nähere Untersuchung. Dennoch konnte Seger in einem Fall ein schwaches, 
mit einer Molette-Walze in das Papier gepresstes Wasserzeichen nachweisen, das typisch ist 
für Briefpapiere (Ch 0463).450 Ein leichter auszumachendes Merkmal sind Faltungen, die vom 
Einlegen in ein Couvert herrühren.451 Andere Blätter weisen Mittelfalze auf, eines davon zu-
dem Löcher in regelmäßigen Abständen, die auf die Fadenheftung eines Schreibhefts zurück-
zuführen sind.452 Ein weiteres Blatt wurde mittig aus einem Schreibheft herausgetrennt: Wäh-
rend zwei Ecken der vorliegenden Hälfte abgerundet sind, ist die gegenüberliegende Risskan-
te von Heftspuren gezeichnet.453 Da die linierten Papiere ähnliche Formate haben und die Li-
nierung konsequent parallel zur Kurzseite verläuft, gilt es künftig mittels kunsttechnologi-
scher Analysen zu überprüfen, ob einige davon demselben Heft entstammen, was eine verfei-
nerte Unterteilung der Trägermaterialgruppe ermöglichen würde.454 Basierend auf den vorlie-
genden Anhaltspunkten lässt sie sich wie folgt gliedern: Neben einem noch nicht näher defi-
nierbaren Blatt handelt es sich um zwei Schreibvergé- und 25 Schreibvelin-Blätter, wovon 
                                                        
448 Ch 0153, Ch 0254, Ch 0269/Ch 0293, Ch 0294, Ch 0431, Ch 0462, Ch 0463. Dazu gehören drei von Chap-
puis in seiner 1962 erschienen Publikation als „gewöhnlich“ benannte Träger (Ch 0153, Ch 0463 und Ch 0254). 
Eine Überprüfung der in Chappuis’ Werkverzeichnis ebenfalls als „ordinary paper“ bezeichneten Träger von 
Ch 0143, Ch 0158, Ch 0272, Ch 0468 und Ch 0984 wäre deshalb besonders naheliegend. Bisher konnte erst 
Ch 0272 im Original, aufgrund einer Kaschierung jedoch gleichwohl nur begrenzt studiert werden. Zu überprüfen 
wäre außerdem das Fragment Ch 0265, das gemäß Chappuis’ Werkverzeichniseintrag gemeinsam mit einem 
Brief Cézannes und Fotografien seiner Familie gerahmt war. 
449 Die nachfolgenden Ausführungen beruhen auf Ruppen 2017b, 224–225. 
450  Drei weitere Blätter in der Basler Sammlung sind ähnlich beschaffen (vgl. Ch 0269/Ch 0293, Ch 0294, 
Ch 0462). Zu diesen vier Blättern vgl. Ruppen 2017b, 231: Anm. 25. Durch die Kaschierung ist das Wasserzei-
chen nahezu verschwunden und nicht mehr lesbar. Zu Molette-Wasserzeichen vgl. Kapitel II.5.1. 
451 Sogar auf den Schwarz-Weiß-Abbildungen in Chappuis’ Werkverzeichnis sind Faltungen gut zu erkennen; vgl. 
die Abbildungen von Ch 0017, Ch 0027, Ch 0037, Ch 0038, Ch 0151 und Ch 0152, die alle Bestandteil von Brie-
fen an Zola waren. Gemäß der Abbildung von Ch 0242(/Ch 0028) war außerdem dieses vermutlich unabhängig 
von einem Brief verwendete linierte Schreibpapierblatt gefaltet. Eine zweifache Faltung weist das mutmaßlich 
ebenfalls unabhängig verwendete Schreibvergé mit der Zeichnung Ch 0292 auf. 
452 Vgl. Ch 0118, Ch 0153 und Ch 0294 sowie für die zusätzlichen Spuren einer Heftung Ch 0153. 
453  Vgl. Ch 0321/Ch 0322. Dass es sich nicht um ein Skizzenbuchblatt handelt, verrät die Linierung dieses 
Schreibvelins. Ebenfalls Heftspuren weist das Schreibvergé Ch 0292 auf. 
454 Die meisten linierten Schreibpapiere messen 18–18,5 x 14–15 cm. Ausnahmen bilden Ch 0279 (laut Chappuis 
8 x 12 cm), Ch 0321/Ch 0322 (14,4 x 8,5 cm), Ch 0508 (gemäß Chappuis 13,5 x 8 cm), RWC 031 (gemäß Re-
wald 9 x 16 cm) und RWC 033 (8,5 x 13,5 cm), bei denen es sich um Hälften eines solchen Schreibpapiers han-
deln dürfte. Ob zwei davon ursprünglich ein ganzes Blatt bildeten, könnten die ausstehenden Originalstudien von 
Ch 0279, Ch 0508, RWC 031 und RWC 033 klären. Für Ch 0047 (18 x 14 cm) und Ch 0028/Ch 0242 
(18 x 15 cm) liegen nur Chappuis’ Maßangaben vor, während die übrigen vollständigen Schreibpapierblätter 
nachgemessen werden konnten. Deren Maße betragen 18,5 x 14 cm (Ch 0003/Ch 0190), 18,1 x 14,35 cm 
(Ch 0041), 18 x 14,9 cm (Ch 0118) und 18,3 x 14,1 cm (Ch 0254). 
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mindestens zehn eine Linierung und eines ein Molette-Wasserzeichen aufweisen.455 Da das 
Papier im Fall von acht Schreibvelin-Blättern vorerst noch nicht genauer spezifiziert werden 
kann,456 ist für die nachfolgenden Ausführungen die Berücksichtigung des situativen Kontexts 
ausschlaggebend, der eine grundsätzliche Unterscheidung zwischen Darstellungen mit oder 
ohne unmittelbaren Bezug zu Briefen gestattet. Vor diesem Hintergrund gilt es Cézannes 
Umgang mit dem Trägermaterial genauer zu untersuchen. 
Gelegenheit für eine Verwendung von Schreibpapier boten etwa Vorlesungen an der Uni-
versität in Aix-en-Provence. Nur knapp zwei Jahre, von 1858 bis 1860, war Cézanne dort 
eingeschrieben, um auf Wunsch seines Vaters ein Jura-Studium zu absolvieren. Zu fesseln 
vermochte ihn der Unterricht bedingt, wie auf der Rückseite von Aufzeichnungen angefertigte 
Darstellungen belegen (Ch 0046A).457 Seinen Unmut äußerte er in Briefen an Zola. Ebenso 
wie die Vorlesungsnotizen verfasste er diese in Feder und Tinte und mit demselben Werkzeug 
führte er auch die auf Schreibpapier angefertigten Skizzen aus. Schreiben und zeichnen gin-
gen folglich Hand in Hand. Von den zahlreichen Briefen an Zola enthalten sieben Darstellun-
gen.458 Sie machen einen gewichtigen Bestandteil der Schreibpapiergruppe aus, wobei ihr 
jeweiliges Datum zugleich dasjenige der Zeichnungen liefert – ein rarer Glücksfall in Anbe-
tracht der ansonsten nicht von Cézanne datierten Arbeiten auf Papier.459 Unter diesen Brief-
darstellungen befinden sich einige der frühesten Zeugnisse seines zeichnerischen Werks.460 
So beinhaltet bereits ein auf den 3. Mai  1858 datierter Brief zum Auftakt einen Rebus 
(Ch 0017).461 Sense (frz. la faux), Hecke (frz. la haie), Maibaum (frz. l’arbre de mai) und 
zwei Frauen (frz. les femmes) sollte Zola als Losung enträtseln: „Il faut aimer les femmes!“ 
Dabei hat die Liebe oft zwei Gesichter, wie die beigefügten Darstellungen zweier Frauen ver-
anschaulichen, die kaum unterschiedlicher sein könnten: Eine gestaltete Cézanne jung und 
verführerisch, mit verlockendem Dekolleté, die andere alt und fratzenhaft, mit Stoppelbart, 
Brille und Mütze.  
                                                        
455 Noch nicht näher definiert werden kann das bei Danchev abgebildete Blatt; vgl. Danchev 2013, 97. Bei den 
beiden Schreibvergé-Blättern handelt es sich um Ch 0298, das ein Porträt Pissarros zeigt und aus dessen Samm-
lung stammt, sowie um Ch 0292, auf dem Cézanne und Gachet beim Radieren in Gachets Druckwerkstatt im 
Jahr 1873 zu sehen sind, und das Gachet dem Louvre schenkte. Bezüglich des zweiten Blatts zweifelte Andersen 
eine Autorschaft Cézannes sowohl aufgrund stilistischer als auch kompositorischer Merkmale berechtigterweise 
an; Andersen 1970, 70: Nr. 28. Vgl. dazu auch Susan Alyson Stein, Kat.-Nr. P.G. II-40: Dr. Gachet and Cézanne 
Making an Etching, in: Kat. Paris/New York/Amsterdam 1999, 210–211. Dieses Blatt wurde denn auch nicht in 
das überarbeitete Online-Werkverzeichnis aufgenommen. Ein direkter Abgleich wäre erforderlich, um nachzuwei-
sen, ob die beiden Blätter denselben materiellen Ursprung haben.  
456 Ch 0017, Ch 0027, Ch 0037, Ch 0038, Ch 0046A, Ch 0150, Ch 0151 und Ch 0152, RWC 001. 
457  Vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0046 und Ch 0046A sowie die Abbildung der Aufzeichnungen auf 
Ch 0046Av; Rewald 1937, Abb. 11.  
458 Ungewiss bleibt, wie viele weitere Briefe Cézanne mit bislang nicht dokumentierten Zeichnungen versah.  
459 Vgl. Kapitel I.1. 
460 Dazu vgl. auch Reff 1958, 70. 
461 Vgl. Cézanne an Zola, Aix, 3.5.1858, in: Rewald 1937, Nr. II, 25–28 sowie Abb. 2. Für die Lösung des Rebus-
rätsels vgl. Rewald 1962, 15: Anm. 3. 
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Diese ungute Ahnung von der dunklen Seite der Leidenschaft bewahrheitete sich insofern, 
als er im nachfolgenden Brief seine Trauer über nicht erwiderte Gefühle kundtat. Anschlie-
ßend thematisierte er, angeregt durch Vorbereitungen auf die bevorstehenden Abiturprüfun-
gen, ein Geschehen aus der Antike.462 Eine ganze Briefseite füllt eine passende Illustration, 
deren Inhalt er zum einen mittels zweier lateinischer Inschriften angab: „SENATUS / 
CURIA“ und „Quo usque tandem / Catilina, abuteris / patientia nostra?“ (RWC 001). Zum 
anderen erläuterte er die mehrfigürliche Darstellung im Brieftext: „Mon cher, j’expose à tes 
yeux un tableau représentant: / Cicéron / foudroyant Catilina, / après avoir découvert la cons-
piration / de ce citoyen perdu d’honneur.“463 Es folgt eine in Versform verfasste Bildbeschrei-
bung, die den Adressaten zur genauen Betrachtung einzelner Elemente aufforderte und ihm 
humorvoll die herausragende Qualität der Zeichnung klar machte, die selbst ihren Urheber 
erschaudern lasse: „Quoique je sois l’auteur de ce fameux tableau / Je frissonne en voyant un 
spectacle si beau.“464 Nicht nur sei das „SENATUS / CURIA“-Schild hier zum ersten Mal 
dargestellt worden, und zwar von keinem Geringeren als ihm, Cézanne, sondern auch die 
Wiedergabe der gesamten Szene vermöge auf ungekannte Weise zu überzeugen: „O sublime 
spectacle aux yeux très surprenant / Et qui plonge dans un profond étonnement.“465 Tatsäch-
lich war ihm an der Zeichnung so sehr gelegen, dass er sie als einzige in einen Brief integrier-
te Darstellung überhaupt mit Aquarellfarbe kolorierte. Daraufhin kam er rasch zum Ende, mit 
der Begründung, die Feder bringe nach dem Pinsel nichts Überzeugendes mehr zustande.466  
In einem Schreiben vom 17. Januar 1859 nahm er nochmals auf Catilina Bezug, als er sich 
für Spekulationen über die Gründe für das Ausbleiben einer sehnlich erwarteten Antwort Zo-
las rügte: „[J]e pourrais t’ennuyer plus longtemps, et tu pourrais, dans ton dépit, t’écrier avec 
Cicero: Quosque tandem, Cezasine, abuteris patientia nostra?“467 Die erste halbe Seite dieses 
                                                        
462 In dem zuvor zitierten Brief berichtete Cézanne vom Lernen auf die Prüfungen; vgl. ebd., 27. 
463 Cézanne an Zola, Aix, 29… 1858, in: Rewald 1937, Nr. III, 29–32, hier: 30. Deutsche Übersetzung: „Mein 
Lieber, ich führe Deinen Augen ein Bild vor, das darstellt: / Cicero / Catilina zu Boden schmetternd, / nachdem er 
die Verschwörung / dieses ehrlosen Bürgers entdeckte“. Zit. n. Rewald 1962, Nr. III, 18–21, hier: 19. Rewald 
nahm diesen Brief zwischen den Schreiben vom 3.5. und 14.6.1858 auf; Lebensztejn vermutete den Juni 1858 
als Entstehungszeitpunkt; vgl. Lebensztejn 2011, 16. Wie Lebensztejn ausführte, spielte Cézanne auf Ciceros 
Rede vor dem Senat gegen Catilina an, der einen Umsturzversuch unternommen hatte; vgl. ebd.: Anm. 8. 
464 Cézanne an Zola, Aix, 29… 1858, in: Rewald 1937, Nr. III, 29–32, hier: 30. Deutsche Übersetzung: „Obgleich 
ich der Verfasser von diesem schönen Bild, / Zittre ich doch sehr ob dieser Szene wild.“ Zit. n. Rewald 1962, 
Nr. III, 18–21, hier: 20. 
465 Cézanne an Zola, Aix, 29… 1858, in: Rewald 1937, Nr. III, 29–32, hier: 31. Deutsche Übersetzung: „Oh, herrli-
ches Bild, das die Augen betört, / Es erscheint voller Wunder und ganz unerhört.“ Zit. n. Rewald 1962, Nr. III, 18–
21, 20. 
466 „Je vois qu’après mon pinceau, ma plume ne peut rien dire de bien […]“ Cézanne an Zola, Aix, 29… 1858, in: 
Rewald 1937, Nr. III, 29–32, hier: 31. Deutsche Übersetzung: „Ich sehe, daß meine Feder nach meinem Pinsel 
nichts Rechtes zustande bringt“. Zit. n. Rewald 1962, Nr. III, 18–21, 20. 
467 Cézanne an Zola, Aix, 17.1.1859, in: Rewald 1937, Nr. VIII, 49–52, hier: 52. Deutsche Übersetzung: „[I]ch 
könnte Dich noch länger langweilen, und Du könntest in Deinem Verdruß wie Cicero ausrufen: Quosque tandem, 
Cezasine, abuteris patientia nostra?“ Zit. n. Rewald 1962, Nr. VIII, 38–40, hier: 40. Kursivsetzung bei Rewald 
1937 und Rewald 1962. Cézanne ergänzte den Brief gemäß eigener Angabe in diesem Schreiben ein paar Tage 
später um den letzten Absatz, der das Zitat enthielt. 
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Briefs nimmt eine weitere Zeichnung ein, übertitelt mit „LA MORT RÈGNE en ces lieux“ 
(Ch 0037). Es folgt ein Dialog zwischen Dante und Virgil, die in der Darstellung zur Tür ein-
treten und dahinter eine verstörende Situation erblicken: Ein Vater verspeist gemeinsam mit 
seinen drei Söhnen und einem Enkel einen Schädel.468 Wieder kommentierte Cézanne seine 
Zeichnung in Versform und nannte als Antrieb das Ziel, Zolas „Herz zu erschüttern“, schließ-
lich vermöge sie „die härtesten Seelen zu erweichen“. Auch die erhoffte wohlwollende Reak-
tion Zolas nahm er vorweg: „J’ai pensé que ton cœur sensible à ces maux-là / S’écrierait: quel 
tableau merveilleux que voilà!“469 
Der nächste erhaltene Brief stammt vom 20. Juni desselben Jahres und dreht sich mehrheit-
lich um Liebeskummer. Cézannes Angebetete, eine gewisse Justine, arbeitete in einem Aixer 
Schneideratelier und war – wie er erfahren musste – mit seinem Mitstudenten Seymard ver-
bandelt.470 Umso mehr wünschte er sich Zola, den Freund, zur Seite und war deshalb außer 
sich vor Freude, als dessen Mutter einen nahenden Besuch ankündigte. Auf der Rückseite der 
letzten Briefseite befindet sich abgesehen von Verabschiedung und Unterschrift eine ganzsei-
tige Federzeichnung, die drei junge Männer beim Schwimmen zeigt (Ch 0038). Dabei mag es 
sich um die Antizipation eines baldigen Beisammenseins am Ufer des Arc handeln und beim 
Baum im Hintergrund um die vielfach erwähnte Pinie, in deren Schatten die Schulfreunde 
ihre Freizeit zuzubringen pflegten.471 Anders als in den früheren Briefillustrationen nahm 
Cézanne in diesem Schreiben jedoch keinen direkten Bezug auf die Skizze. Dasselbe gilt für 
einen wenig später in Anwesenheit des gemeinsamen Freundes Baptistin Baille (1841–1918) 
verfassten Brief.472 Eine Ode an Zolas Dichtkünste (erneut in Versform) reicherte er mit di-
versen Skizzen von Köpfen (die meisten davon mit ausgefallenen Bedeckungen), Figuren 
(darunter ein bewaffneter Soldat und eine barbusige Frau) und Tieren (Hunde und Pferde) an 
                                                        
468 Laut Kurt Badt zeigte Cézanne den Conte Ugolino, der in Dantes Divina Commedia den Kopf seines Gegners 
Ruggieri isst; Badt 1956, 68. 
469 Cézanne an Zola, Aix, 17.1.1859, in: Rewald 1937, Nr. VIII, 49–52, hier: 50. Deutsche Übersetzung: „Mir 
schien, daß Dein Herz vor Mitgefühl / Ausrufen würde: ‚Welch herrliches Bild dies ist!‘“ Zit. n.: Rewald 1962, 
Nr. VIII, 38–40, hier: 39. Vorherige Zitate im französischen Original: „J’ai résolu, mon cher, d’épouvanter ton cœur 
/ D’y jeter une énorme, une atroce frayeur / Par l’aspect monstrueux de cet horrible drame / Bien fait pour émou-
voir la plus dure des âmes.“ Zit. n. Rewald 1937, Nr. VIII, 49–52, hier: 49.  
470 Cézanne an Zola, [Aix,] 20.6.[1859], in: Rewald 1937, Nr. IX, 52–54. Cézanne erwähnte in diesem Schreiben, 
im letzten Brief bereits von seiner Liebe zu Justine gesprochen zu haben. Der bei Rewald unmittelbar vorherge-
hende Brief vom 17.1. enthält allerdings nur vage Andeutungen, womit mindestens ein Brief fehlen dürfte. 
471 Zu dieser Pinie vgl. einen früheren Brief: „Te souviens-tu du pin qui, sur le bord de l’Arc planté, avançait sa 
tête chevelue sur le gouffre qui s’étendait à ses pieds? Ce pin qui protégait nos corps par son feuillage de l’ardeur 
du soleil, ah! puissent les dieux le préserver de l’atteinte funeste de la hache du bûcheron!“ Cézanne an Zola, Aix, 
9.4.1858, in: Rewald 1937, Nr. I, 19–24, hier: 21. Deutsche Übersetzung: „Erinnerst Du Dich der Pinie, die am 
Ufer des Arc ihr behaartes Haupt über den Abhang beugte, der sich zu ihren Füßen erstreckte? Ach, mögen die 
Götter diese Pinie, die mit ihrem Laub unsere Körper gegen die Glut der Sonne schützte, vor dem unheilvollen 
Vorhaben der Holzhacker bewahren!“ Zit. n. Rewald 1962, Nr. I, 13–15, hier: 14. Chappuis vermutete, die Darstel-
lung gebe eine Erinnerung an die gemeinsame Schulzeit wieder, während der Briefkontext sich auch auf ein 
künftiges Ereignis beziehen könnte. 
472 Cézanne an Baille, [Aix, o. D.,] in: Rewald 1962, Nr. XI, 46–47. Chappuis vermutete das Verfassungsdatum im 
Juli 1859, Rewald Ende September 1859; vgl. ebd., 46; Werkverzeichniseintrag Ch 0027. 
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(Ch 0027). Sie dürften zum Zeitvertreib entstanden sein, während Baille, der den Brief been-
dete und an Zola schickte, anderweitig beschäftigt war. Insgesamt sind die frühen Briefskiz-
zen mit Ausnahme der karikaturistischen Köpfe473 im wahrsten Sinn illustrierend. Sie ergän-
zen den Textinhalt auf visueller Ebene und offerierten entweder einen unmittelbaren Einstieg 
in das Geschriebene oder verliehen diesem Nachdruck. Besonders die Szenen mit Cicero und 
Catilina sowie mit Dante und Virgil sind dabei – begleitet von Inschriften und passenden Ver-
sen – von einer in Cézannes Œuvre seltenen narrativen Qualität. 
Die Briefe der nachfolgenden Jahre enthalten bis auf drei Ausnahmen soweit bekannt kei-
ne weiteren Darstellungen. Bei einer dieser Ausnahmen handelt es sich um die weiter oben 
erwähnte, erstmals von Danchev abgebildete Rückseite des einzigen überlieferten Schreibens 
an einen gewissen Charles Penot, das Danchev und Lebensztejn auf die frühen 1860er-Jahre 
datierten.474 Die Seite zeigt ein Kopfbildnis eines nicht identifizierten Mannes und einen Ma-
ler vor seiner Leinwand (NICHT Ch). Die beiden Darstellungen weisen keinen ersichtlichen 
inhaltlichen Bezug zum Schreiben auf.475 In den zwei verbleibenden illustrierten Briefen an 
Zola nahm er indessen eine Einbettung von Darstellungen in den Text vor, womit sich die 
Gestaltung von denjenigen aus den Jahren 1858 und 1859 abhebt.476 Ebenfalls in Abgrenzung 
zu früheren Briefdarstellungen illustrieren die Darstellungen in diesen beiden Schreiben aus 
dem Jahr 1866 keine imaginären oder antiken Szenen, vielmehr sollten sie dem Freund eine 
Vorstellung von sich in Arbeit befindlichen Gemälden vermitteln. Beispielsweise erläuterte 
Cézanne in einem Brief vom Sommer, verfasst im unweit von Paris gelegenen Bennecourt an 
der Seine, vorgesehene Änderungen an einer Komposition: „Je vais changer toutes les figures 
de mon tableau; j’ai déjà mis une pose différente à Delphin – comme un cheveu – il est com-
me ça, je crois que ça vaut mieux.“477 In der beschriebenen Haltung skizzierte er Delphin Le-
vasseur, Sohn des Schmieds aus dem nahe gelegenen Dörfchen Gloton, beim Entfachen eines 
                                                        
473 Bereits Chappuis verglich diese Darstellungen mit Karikaturen; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0027. 
474 Cézanne an Charles (?) Penot, Aix, Ende August [o. J. Danchev 2013: 1862? Lebensztejn 2011: 1860er-
Jahre], in: Lebensztejn 2011, Nr. 2, 17–18. Englische Übersetzung in: Danchev 2013, Nr. 29, 111. Für die Abbil-
dung der mit Darstellungen versehenen Seite vgl. Danchev 2013, 97. 
475 Dasselbe gilt für zwei Skizzen eines Brustbildnisses eines männlichen Badenden, die Cézanne in den Entwurf 
eines um 1878 datierten Schreibens an Marius Roux, einen Jugendfreund Zolas, integrierte (Ch 0378[/Ch 0239]). 
Cézanne an Marius Roux, Entwurf ca. 1878, in: Rewald 1937, Nr. LVII, 155–156; Abb. ebd., Tafel 24. Dieses Blatt 
konnte noch nicht im Original studiert werden, die Maße (31,5 x 19,9 cm) und die vorliegenden Abbildungen legen 
jedoch nahe, dass es sich eher um ein Fragment eines dünnen Vergépapierbogens denn um ein Schreibpapier 
handelt.  
476 Zu diesen zwei Briefen und ihren Datierungen vgl. Ratcliffe 1960, 5, 6. 
477 Cézanne an Zola, [Aix,] [sic; vgl. bei Rewald 1962: Bennecourt] 30.6.1866, in: Rewald 1937, Nr. XX, 95–97, 
hier: 96. Deutsche Übersetzung: „Ich werde alle Figuren meines Bildes wechseln; ich habe Delphin bereits eine 
andere Haltung gegeben – wie ein Haar – er ist so, ich glaube, daß das besser ist.“ Zit. n. Rewald 1962, Nr. XX, 
110–112, hier: 111. 
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Feuers, wobei diese Briefdarstellung zugleich der einzige Anhaltspunkt für das Gemälde mit 
unbekanntem Verbleib ist (Ch 0150).478 
In einem späteren Brief, verfasst zurück in Aix im Herbst desselben Jahres, skizzierte er 
gleich zwei Gemäldekompositionen auf einer Briefseite (Ch 0151, Ch 0152). Die erste grenz-
te er mit rechtwinkligen Linien vom Text ab und kommentierte sie wie folgt:  
„Je viens de terminer un petit tableau qui est, je crois, ce que j’ai fait de mieux; ça re-
présente ma sœur Rose lisant à sa poupée. Ça n’a qu’un mètre, si tu le veux, je te le 
donnerait [...] Ceci [le croquis, F. R.] te donne un léger aperçu de la galette dont je 
t’offre! – Ma sœur Rose est au milieu, assise, tenant un petit livre [qu’elle, J. R.] lit, sa 
poupée est sur une chaise, elle sur un fauteuil. Fond noir, tête claire, résille bleue, tablier 
d’enfant bleu, robe foncée jaune, un peu de nature morte à gauche: un bol, des jouets 
d’enfant.“479 
 
Ebenso wie die zuvor thematisierte Komposition mit Delphin Levasseur hat sich eine ge-
malte Fassung dieser Szene von Cézannes Schwester Rose mit ihrer Puppe nicht erhalten.480 
Dementgegen liegt zu der zweiten in diesen Brief integrierten Skizze ein Entwurf in Öl vor: 
„Je t’ai déjà parlé d’une toile que je vais tenter, ça représentera Marion et Valabrègue partant 
pour le motif (le paysage s’entend). [...] Croquis de mon futur tableau en plein air.“481 Anto-
nin Valabrègue (1844–1900), Dichter und Kunsthistoriker, und Antoine-Fortuné Marion 
(1846–1900), späterer Direktor des Naturkundemuseums in Marseille, waren Jugendfreunde 
Cézannes und Zolas.482 In nahezu identischer Haltung porträtierte er die beiden in einer weite-
ren Darstellung auf Schreibpapier, die jedoch keinem Brief zugehört (Ch 0153).483 Ein Ver-
gleich der Skizzen verdeutlicht, inwieweit der Briefkontext die Art und Weise der Gestaltung 
bedingte. So zeigt das nicht versandte Studienblatt Valabrègue und Marion einmal gemein-
sam, daneben drei Skizzen Valabrègues und eine Detailstudie von dessen Hut.484 Die Darstel-
lungen sind nicht in Tinte, sondern in Grafit ausgeführt und kommen ohne jede Andeutung 
                                                        
478 Zu Gloton und Delphin Levasseur vgl. Rewald 1962, 111: Anm. 85, 86. Zum Gemälde vgl. ebd., Anm. 87. 
479 Cézanne an Zola, [Aix, o. D.,] in: Rewald 1937, Nr. XXI, 97–101, hier: 98, 99. Für eine Abbildung der Briefseite 
mit beiden Skizzen vgl. ebd., Abb. 10. Deutsche Übersetzung: „Ich habe ein kleines Bild beendet, das, glaube ich, 
von allem, was ich bisher machte, das beste ist; es stellt meine Schwester Rose dar, die ihrer Puppe vorliest. Es 
ist nur einen Meter groß; wenn Du es willst, gebe ich’s Dir [...] Dies [die Skizze, F. R.] gibt Dir eine leichte Vorstel-
lung von dem Schinken, den ich Dir anbiete! – Meine Schwester Rose sitzt in der Mitte und hält ein Buch, in dem 
sie liest; ihre Puppe sitzt auf einem Stuhl, sie selbst in einem Sessel. Der Hintergrund ist schwarz, der Kopf hell, 
blaues Haarnetz, ein blaues Kinderschürzchen, ein dunkelgelbes Kleid, links ein blaues Stilleben: ein Napf und 
Kinderspielzeuge“. Zit. n. Rewald 1962, Nr. XXI, 112–115, hier: 113. Rewald vermutete das Verfassungsdatum 
gegen den 19.10.1866, Chappuis im Herbst 1866; vgl. Rewald 1962, 112; Werkverzeichniseinträge Ch 0151 und 
Ch 0152. 
480 Vgl. Rewald 1962, 113: Anm. 94. 
481 Cézanne an Zola, [Aix, o. D.,] in: Rewald 1937, Nr. XXI, 97–101, hier: 99, 100. Deutsche Übersetzung: „Ich 
habe Dir schon von einem Bilde berichtet, das ich zu machen vorhabe; es soll Marion und Valabrègue darstellen, 
wie sie zum Motiv aufbrechen (ein Landschaftsmotiv selbstverständlich). [...] Skizze meines zukünftigen Freilicht-
bildes.“ Zit. n. Rewald 1962, Nr. XXI, 112–115, hier: 114. Die Ölskizze ist RM 099 (FWN 0400). 
482 Zu Valabrègue und Marion vgl. Causey 2020 sowie Kapitel II.4.2.B.3. 
483 Bisher konnte noch nicht geklärt werden, ob das Papier mit dem für die zuvor erwähnten Skizzen Ch 0151 und 
Ch 0152 verwendeten übereinstimmt. 
484 Für die Identifizierung der rechten Figur als Valabrègue vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0153. 
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der Umgebung aus. In den Briefskizzen des Sujets ebenso wie in denjenigen der ihrer Puppe 
vorlesenden Rose und des arbeitenden Delphin Levasseurs band Cézanne die Figuren hinge-
gen in ihre räumliche Umgebung ein, wodurch diese Darstellungen ihrer Funktion als Vor-
schau auf Gemälde besser entsprachen.485  
Die übrigen Darstellungen auf Schreibpapier stehen in keinem unmittelbaren Bezug zu 
Briefen. Ebenso wie das Studienblatt mit Marion und Valabrègue weisen allerdings vier wei-
tere Blätter mit den beiden letztgenannten Briefskizzen vergleichbare, enge Verbindungen zu 
Aquarellen und Gemälden auf. So zeigt ein Blatt einen akkurat ausgeführten Badenden, der, 
ein Tuch um den Kopf gewickelt, mit angewinkelten Beinen an einen Baum gelehnt sitzt 
(Ch 0431).486 Unwesentlich größer und in nur leicht abgeänderter Perspektive malte Cézanne 
dieselbe Figur in Öl (vgl. RM 263 [FWN 0927]).487 Ein zweites Blatt beinhaltet eine Studie 
für den L’Après-midi à Naples (Ch 0279). Dieser Darstellung kommt innerhalb der vorliegen-
den Trägermaterialgruppe insofern eine einzigartige Rolle zu, als sich Cézanne mit den verti-
kalen Strichen eines die Figurenszene umschließenden Rahmens an der Linierung des 
Schreibpapiers orientierte, die er auf diese Weise in die Darstellung einbezog. Das Motiv er-
öffnet Bezüge zu drei anderen Blättern, auf denen er eine liegende Nackte studierte, die an die 
Aquarelle Le Réveil, La Toilette de la Courtisane und Le Sommeil (Bethsabée) sowie ver-
wandte Gemälde denken lässt.488 Einmal beschränkte er sich auf eine einzelne Skizze des 
Frauenkörpers (Ch 0462), ein anderes Mal ist dieser Bestandteil eines Studienblatts, das unter 
anderem die Bathseba in Begleitung ihrer Dienerin beinhaltet (Ch 0463). Auf dem dritten 
Blatt schließlich nähert sich dem Akt eine erschreckend große Katze (Ch 0322[/Ch 0321]). In 
diesem Fall verweist die Darstellung auf dem Verso auf ein weiteres Gemälde 
(Ch 0321[/Ch 0322]): Frau und Kind am Wasser, die einer Gruppe auf dem gegenüberliegen-
den Ufer zuwinken, kamen in Les Pêcheurs zum Einsatz, dessen Komposition die Schreibpa-
pierskizze im Wesentlichen wiedergibt und die Cézanne zudem auf einem Bogenfragment 
erarbeitete (vgl. Abb. 1: RM 237 [FWN 0634]; Ch 0320 [/Ch 0741]).489  
Erwähnt sei in diesem Zusammenhang außerdem die Darstellung eines geselligen Bei-
sammenseins in einem Garten auf einem weiteren Schreibpapier. Sie weist zwar keinen direk-
ten Bezug zu einem Gemälde auf, jedoch verfügen Konzeption und Umsetzung über eine au-
                                                        
485 Reff sprach in Bezug auf Ch 0151 und Ch 0152 von informellen Skizzen, die klar modellierte Formen sowie ein 
sorgfältiges Muster von Lokaltönen wiedergeben; Reff 1958, 68.  
486 Dieser und die nachfolgenden drei Sätze sind Ruppen 2017b, 224–225 entnommen. 
487 Für eine Abbildung vgl. den Anhang zu Kapitel II.5.2.K. 
488 Vgl. RWC 136, RWC 137, RWC 138, RM 591 (FWN 0662), RM 592 (FWN 0663), RM 593 (FWN 0664). 
489 Zu der Skizze auf einem Bogenbestandteil vgl. Kapitel II.5.2.L.1. In der Grafitversion auf Schreibpapier über-
nimmt das Segel eines Fischerboots am rechten Bildrand, das Cézanne im Gemälde als strenges Trapez erfass-
te, gebogen und im Zusammenspiel mit zwei Bäumen eine rahmende Funktion. 
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ßergewöhnlich stark ausgeprägte malerische Qualität (Ch 0294).490 Die Sorgfältigkeit, mit der 
Cézanne nicht nur die Figuren, sondern auch kleinteilige Elemente ihrer Umgebung festhielt, 
betont den hohen Ausführungsgrad dieser Zeichnung. Chappuis wertete sie als Resultat eines 
langwierigen Arbeitsprozesses, der die Darstellung zweier Frauen auf einem halb so großen 
Schreibpapierblatt als vorbereitende Detailstudie miteinschloss (Ch 0293[/Ch 0269]).491 Un-
geachtet davon ging die finale Komposition nicht mühelos von der Hand. Wieder und wieder 
zog Cézanne die Konturen nach, bis das dünne Papier an mehreren Stellen aufriss. Ähnlich 
hartnäckig widmete er sich einem Porträt Chocquets am Rand dieses Studienblatts, in dem er 
mittels feiner tonaler Abstufungen den Lichteinfall einzufangen suchte.  
Die bisher erörterten Beispiele legen nahe, dass sich die Trägermaterialgruppe der 
Schreibpapiere chronologisch in zwei Phasen unterteilen lässt, in denen diesem Papiertypus 
unterschiedliche Funktionen oblagen, gemäß derer sich wiederum Cézannes Umgang damit 
wandelte. Die erste Phase umfasst die späten 1850er- bis 1860er-Jahre, während denen er 
Schreibpapier vorwiegend im Zusammenhang mit Briefen als Trägermaterial für Darstellun-
gen nutzte. An die Stelle der in den 1850er-Jahren dominierenden, mitunter karikaturistisch 
anmutenden Details und mehrfigürlichen Szenen traten dabei in den 1860er-Jahren Komposi-
tionsskizzen geplanter Gemälde. Analog zum Text arbeitete Cézanne in diesen Briefdarstel-
lungen mit Ausnahme der zusätzlich aquarellierten Szene von Cicero und Catilina ausschließ-
lich in Tinte und führte einzig die unabhängig angefertigte Studie von Valabrègue und Marion 
sowie die Darstellungen auf der Rückseite des Schreibens an Penot in Grafit aus. Die Konti-
nuität des Zeichenmittels in den Briefdarstellungen legt weiterführend nahe, auch für drei bis 
dato als unabhängig erachtete Tintendarstellungen auf Schreibpapier einen Briefkontext in 
Erwägung zu ziehen, so etwa für ein Studienblatt mit Skizzen eines Fauns, dessen mythologi-
scher Ursprung an Inhalte von Schreiben an Zola aus den späten 1850er-Jahren denken lässt 
(Ch 0047; vgl. auch Ch 0041, Ch 0254).492  
Dienten Schreibpapiere in dieser ersten Phase mehrheitlich als Träger für illustrierende 
Darstellungen, die häufig mit schriftlichen Erläuterungen im Brieftext einhergingen, so kamen 
                                                        
490 Dieser und die nachfolgenden Sätze beruhen auf Ruppen 2017b, 225. 
491 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0293. Wenngleich nur kunsttechnologische Untersuchungen klären kön-
nen, ob die Papierqualität übereinstimmt, legt eine Betrachtung von Auge einen übereinstimmenden materiellen 
Ursprung dieser beiden Blätter nahe. Für diese Einschätzung danke ich Annegret Seger. Die beiden Blätter mes-
sen 19,5 x 15,5 cm (Ch 0294), beziehungsweise 10 x 15,3 cm (Ch 0269/Ch 0293). Auf dem Verso hielt er zwei 
Männer und ein schwer beladenes Pferd fest, die auf eine ländliche Umgebung verweisen (Ch 0269[/Ch 0293]). 
Dieses Sujet unterstreicht Rewalds von Chappuis festgehaltene Annahme, wonach die Gartenszene Gachets 
Familie in Auvers-sur-Oise wiedergebe; Werkverzeichniseintrag Ch 0291. 
492 Einen weiteren sitzenden Faun zeichnete Cézanne, auch in Tinte, auf dem Fragment Ch 0048, dessen Träger 
noch nicht näher bestimmt werden konnte. Ein zweites Schreibpapierblatt mit Tintendarstellungen, für das bisher 
keine Hinweise auf einen Briefkontext vorliegen, zeigt eine auf Ende der 1860er-Jahre datierte Gewaltszene 
(Ch 0254). Für eine ausführliche Auseinandersetzung mit Gewalt im Frühwerk Cézannes vgl. Dombrowski 2013, 
Kapitel 1: Violent Beginnings: The Murder, 20–65. Auf einem Dritten lassen gequirlte Spiralschraffuren den Man-
tel eines Spaziergängers im Wind flattern (Ch 0041). 
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sie in den 1870er-Jahren ausschließlich für unabhängig von Briefen angefertigte Skizzen und 
Zeichnungen zum Einsatz, wobei nicht auszuschließen ist, dass die ein oder andere Darstel-
lung aus einem Briefzusammenhang gelöst worden sein mag.493 Mitzudenken ist dies beson-
ders in Hinblick auf zwei um 1870 datierte Figurendarstellungen auf liniertem Schreibpapier, 
die aufgrund ihrer Kolorierung das Interesse von Händlern und Sammlern geweckt haben 
dürften. In einer davon skizzierte Cézanne einen sich über eine liegende Nackte beugenden 
Mann in Tinte und Grafit und ergänzte in einem zweiten Schritt Aquarell und weiße Gouache 
(RWC 031). Den grünen Hintergrund hat die Darstellung mit der zweiten gemein, einer moti-
visch verwandten, weiter ausgeführten Grafitstudie (RWC 033). Die Tatsache, dass Vollard 
Erstere im Jahr 1914 an prominenter Stelle auf Seite 1 in seiner Monografie abdruckte, legt 
jedoch nahe, dass sie sich bis dahin ebenso, wie es für die Zweite belegt ist, in Cézannes 
Nachlass befand.494 Damit verweisen diese beiden Schreibpapierdarstellungen wie die übri-
gen, konsequent in Grafit ausgeführten der zweiten Phase vielmehr auf Gelegenheiten, in de-
nen Cézanne Ideen für Aquarelle und vor allem Gemälde zu entwickeln suchte und kein Skiz-
zenbuch oder loses Zeichenblatt zur Hand hatte. 
Diesbezüglich bildet eine Gruppe von drei beidseitig verwendeten linierten Blättern ein Bin-
deglied zwischen den beiden Phasen, da sie zwar chronologisch der ersten, hinsichtlich der 
situativen Verwendung jedoch der zweiten zuzurechnen sind. Zwei dieser Blätter zeigen in 
hartem Grafit festgehaltene Soldaten in ähnlicher Körperhaltung (Ch 0003[/Ch 0190], 
Ch 0028 [/Ch 0242]). Sie dürften nach einer visuellen Vorlage gearbeitet sein und erinnern an 
Zeichnungen in frühen Skizzenbüchern.495 Die motivischen Parallelen setzen sich auf den 
Versos fort, die Cézanne wie die Rectos als Studienblätter nutzte. Auf einem davon ist unter 
anderem eine Frau mit hochgestecktem Haar zu sehen (Ch 0190[/Ch 0003]); auf dem anderen 
geht eine dieser gleichende Figur am Arm eines Kavaliers, in unmittelbarer Nachbarschaft zu 
einem männlichen Akt, einem Boot und einem Bildnis des befreundeten Künstlers Achille 
Emperaire (1829–1898), den Cézanne Ende der 1860er-Jahre wiederholt auf losen Zeichen-
papieren porträtierte (Ch 0242[/Ch 0028]).496 Die Darstellungen auf diesen beiden Rückseiten 
erfasste er in weichem Grafit, der an die in Kohle gefassten, motivisch verwandten Porträtstu-
dien von Emperaire auf losen Zeichenblättern erinnert. Dem Medium entsprechend arbeitete 
er in ungewöhnlich langen, ununterbrochenen Linien. In ähnlichem Duktus ist auf einem wei-
                                                        
493 Das Trägermateriel zweier weiterer illustrierter Briefentwürfe aus den 1870er-Jahren konnte bislang nicht 
näher spezifiziert oder als Schreibpapier kategorisiert werden. Für Ch 0088/NICHT Ch (FWN 3017-04b) gilt vor-
erst die von Chappuis vorgeschlagene Zugehörigkeit zum Skizzenbuch 18 x 24 cm; vgl. Kapitel II.4.2.D.5. Für das 
Papier von Ch 0737/Ch 0738 liegen abgesehen von den Maßen (16 x 25 cm) keine Angaben vor. 
494 Vollard 1914, 1. RWC 033 verkaufte Cézanne fils an Paul Guillaume. 
495 Vgl. die Skizzenbücher Jerusalem und Paris I; Kapitel II.4.2.B.2, II.4.2.B.3. 
496  Für eine motivisch besonders eng verwandte Skizze des sitzenden Emperaire vgl. Kapitel II.5.2.M.1 
(Ch 0228). 
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teren linierten Blatt die einzige Landschaftsskizze der Schreibpapiergruppe gehalten, in der 
sich ein Baum – Laubkrone und Stamm zum Halbkreis gebogen –in einer anthropomorphen 
Bewegung in Richtung eines Gebäudes im Hintergrund windet (Ch 0118). Auf dem Verso 
wiederum notierte Cézanne ebenfalls in weichem Grafit eine Einkaufsliste für Pigmente 
(Ch 0118v).  
Diese Liste belegt genau wie Farbspuren auf derselben Seite unmissverständlich einen Ate-
lierkontext. Allgemein weisen viele Schreibpapierblätter ausgeprägte Gebrauchsspuren wie 
Knicke, Ausrisse, Tinten-, Öl- und Aquarellflecken auf. Erwähnt sei außerdem ein Einstich-
loch auf einem linierten Blatt oberhalb der Darstellung einer weiblichen Badenden, das auf 
eine zwischenzeitliche Befestigung an Staffelei oder Atelierwand hindeutet (Ch 0508).497 
Folglich diente dieser Trägermaterialtypus während beider Phasen als Ersatz für Skizzenbü-
cher oder lose Zeichenpapiere und spielte damit zugleich eine ähnliche Rolle wie die im nach-
folgenden Kapitel zur Diskussion stehenden Tafeln. 
  
                                                        
497 Für ein vergleichbares Einstichloch vgl. die Ausführungen zum Skizzenbuch Philadelphia II; Kapitel II.4.2.E.3b. 
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3. Die Tafeln 
Neben Schreibpapier diente Cézanne auch zuvor in anderen Kontexten verwendetes Alltags-
papier als Trägermaterial. Die Rede ist von Tafeln, die er verschiedensten Arten von Publika-
tionen entnahm und für seine künstlerischen Zwecke wiederverwertete. Dass er Druckgrafi-
ken in seinem Atelier aufbewahrte, ist per se nichts Neues. Zeitlebens studierte er Werke der 
Antike, von Alten Meistern und Zeitgenossen.498 Dies tat er einerseits regelmäßig vor Origi-
nalen im Louvre oder im Musée de sculpture comparée du Trocadéro, andererseits fertigte er 
Kopien nach Reproduktionsgrafiken an, die beispielsweise in Charles Blancs Übersichten der 
Kunstschulen Europas enthalten waren.499 Als Vorlagen dienten ihm ferner Illustrationen aus 
Zeitschriften wie Le Magasin pittoresque oder der Gazette des beaux-arts, aber auch ein 
Champagner-Etikett.500 Sein Interesse beschränkte sich demnach keineswegs auf den Kanon, 
sondern umfasste auch die visuelle Populärkultur. Von einem wenig elitären Geschmack zeu-
gen gleichsam Rückgriffe auf die Zeitschrift La Mode illustrée. Die darin erschienen Repro-
duktionsgrafiken diskutierte Dombrowski erstmals ausführlich als Inspirationsquelle für Ge-
mälde, wobei er zugleich festhielt, dass Cézanne auf den Rückseiten der Tafeln mitunter 
Zeichnungen und Aquarelle ausführte.501 Diese Rolle der Tafeln als Trägermaterial fand bis-
lang abgesehen von Erwähnungen in Werkverzeichniseinträgen kaum Beachtung und steht 
nachfolgend im Zentrum.502 Eine vergleichende Untersuchung sämtlicher bekannten auf Ta-
feln ausgeführten Darstellungen Cézannes führt zum einen inhaltliche Bezüge vor Augen, die 
auf eine zeitnahe Verwendung aller Bestandteile dieser Trägermaterialgruppe hindeuten. Zum 
anderen fragt sie nach den Umständen, die ihn dazu bewogen haben mögen, Tafeln überhaupt 
zu Trägern umzufunktionieren und legt nahe, dass dafür vor allem praktische Gründe verant-
wortlich gewesen sein dürften. Die Reproduktionsgrafiken werden, sofern bis dato noch nicht 
geschehen, spezifischen Druckerzeugnissen zugeordnet, die sich vier Kategorien zuordnen 
lassen. Dies bereichert nicht nur die Kenntnis der von Cézanne konsultierten Publikationen 
                                                        
498 Zu diesem Thema vgl. Rewald 1935; Reff 1958; Berthold 1958; Kat. Budapest 2012. 
499 Für die jüngste Untersuchung dazu vgl. Kovács 2012. Zu den in Cézannes Atelier gefunden Reproduktionen 
vgl. Reff 1960b.  
500 Bereits Zeitgenossen berichteten von verschiedenen visuellen Vorlagen, so beispielsweise Joachim Gasquet, 
der Le Magasin pittoresque als Beispiel illustrierter Zeitschriften und Modemagazine erwähnte; Gasquet 1921, 22 
sowie die Tafel auf der gegenüberliegenden Seite. Reff zeigte die Spannbreite von Cézannes Inspirationsquellen 
auf, die ihm zufolge „two-penny reproductions, popular magazines, and comprehensive histories of art“ umfasste; 
Reff 1958, 134. Für die Identifizierung des Champagneretiketts vgl. Lebensztejn 2003. 
501 Zu La Mode illustrée, Cézannes Verwendung der Zeitschrift als Vorlage für Gemälde und seinem Verhältnis 
zur Populärkultur im Allgemeinen vgl. Dombrowski 2006; Dombrowski 2013, 189–231. 
502 Vgl. z. B. den Werkverzeichniseintrag Ch 0121: „Like a number of other sketches of the same period, this 
landscape at l’Estaque is drawn on the back of a decorative etching“. Für eine erste Diskussion von Tafeln als 
Trägermaterial vgl. Ruppen 2017b, bes. 223–224. Die nachfolgenden Ausführungen stellen eine überarbeitete 
und erweiterte Fassung dieses auf den Werkbeispielen in der Sammlung des Kupferstichkabinetts des Kunstmu-
seums Basel beruhenden Texts dar. 
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und damit weiterführend neue Rückschlüsse auf sein Gesamtwerk, sondern in einigen Fällen 
auch eine Anpassung von Datierungen.  
Vorangestellt sei die entscheidende Tatsache, dass Tafeln im 19. Jahrhundert gesondert 
vom Textteil einer Publikation produziert wurden.503 Die Einlagen mit Stichen, Radierungen 
oder Lithografien waren nur einseitig bedruckt und boten sich daher als Zeichenpapierersatz 
an. Cézanne bediente sich ihrer mindestens 14 Mal als Trägermaterial.504 Sie sind leicht er-
kennbar anhand des dicken, mitunter fast kartonstarken,505 steifen Velinpapiers sowie (mit 
einer Ausnahme) des Vorhandenseins einer Druckgrafik auf ihrer ursprünglichen Vordersei-
te.506 Ähnlich wie die Schreibpapiere sind die Tafeln stark mitgenommen – Knicke, Risse, 
Löcher und Farbkleckse deuten auf einen nicht eben behutsamen Umgang hin. Zudem sind 
sämtliche Beispiele in unterschiedlichem Ausmaß beschnitten; mindestens vier wurden zer-
teilt. So wies bereits Chappuis nach, dass es sich bei zwei Fragmenten in der Sammlung des 
Kupferstichkabinetts des Kunstmuseums Basel um Bestandteile derselben Seite aus der Zeit-
schrift L’Artiste handelt: Eine Radierung507 nach Marcel Antoine Verdier (1817–1856) ist 
horizontal zerschnitten, die ebenfalls fragmentierten Grafitdarstellungen Cézannes auf den 
Rückseiten fügen sich nahtlos aneinander (Ch 0284, Ch 0285).508 Drei Mal wiederholte er 
darauf eine Studie für den L’Après-midi à Naples (vgl. Abb. 1: RM 290 [FWN 0646], Abb. 2: 
RM 291 [FWN 0647]; Abb. 3: RWC 035). Die am weitesten ausgeführte, auch die Umgebung 
des auf einem Diwan liegenden Paars wiedergebende Zeichnung befindet sich heute isoliert 
auf einem der Fragmente. Mit heftigem Druck ritzte Cézanne die Umrisse förmlich ins Papier 
und grenzte die Szene – wie bereits erwähnte Darstellungen auf Schreibpapier (vgl. Ch 0294) 
– zusätzlich mit einem Rahmen ab, der sich auf dem zweiten Fragment fortsetzt. Die indivi-
duellen Inventarnummern bestätigen, dass die Tafel zum Zeitpunkt des Ankaufs durch die 
Öffentliche Kunstsammlung Basel im Jahr 1934 bereits zerschnitten war. Dieser Eingriff Drit-
                                                        
503 Zur französischen Reproduktionsgrafik in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts und den verschiedenen 
Drucktechniken vgl. Betz 2016, bes. Kapitel 3.3 (Zustand und Beurteilung der verschiedenen druckgraphischen 
Techniken). 
504 Bei einer dieser 14 handelt es sich nicht um eine Tafel, sondern um eine Zeitungsrezension (Ch 0461v). Zwei 
weitere im Anhang aufgeführte Beispiele enthalten nicht authentifizierte bzw. mittlerweile in ihrer Authentizität 
angezweifelte Darstellungen; vgl. NICHT Ch, Ch 0122. 
505 Auf die Dicke des Papiers wies bereits Dombrowski in Bezug auf La Mode illustrée hin; Dombrowski 2006, 
586. 
506 Als Kriterium für Vorder- und Rückseite gilt auch im Fall der Tafeln der ursprüngliche Zusammenhang eines 
Trägers als Orientierung. Entsprechend wird bei Tafeln aus Zeitschriften die bedruckte, in der Zeitschrift als Recto 
fungierende Seite, als solches bezeichnet. 
507 Für die Identifizierung der im Folgenden genannten Drucktechniken danke ich Simone Flubacher, Papierres-
tauratorin am Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel. 
508 Zu dieser Rekonstruktion vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0284 und Ch 0285. Chappuis vermerkte nur 
den Jahrgang 1852; es handelt sich um das Heft vom 1.8.1852. 
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ter beeinträchtigte die Komposition gravierend, weshalb die Fragmente jüngst wieder zusam-
mengefügt wurden.509 
Eine zweite Tafel dürfte Cézanne indessen selbst halbiert haben. Auf der einen Hälfte, die 
sich ebenfalls im Basler Kupferstichkabinett befindet, treten drei inhaltlich unzusammenhän-
gende Skizzen aufgrund ihrer Nachbarschaft auf demselben Träger in einen Austausch 
(Ch 0361). Am meisten Aufmerksamkeit widmete Cézanne einem weiblichen Akt. Mit leicht 
versetzten, wiederholten Linien suchte er zögerlich nach adäquaten Umrissen, die er erst nach 
und nach mit wachsendem Druck festigte. Zugleich machte er den Körper mittels kontrollier-
ter, kurzer Schraffuren, die er mehrheitlich rechtwinklig zu den Umrissen anordnete, als Mas-
se erfahrbar. Die vornüber gebeugte Nackte scheint ihren rechten Arm nach zwei rascher 
skizzierten Ringenden auszustrecken. Deren Füße markieren wiederum die Eckpunkte eines 
Frontalporträts von Cézanne fils. Ihre Spielbeine umfassen dessen Kopf, während ihre Stand-
beine zu einer Haarlocke verschmelzen. Parallel ausgerichtete, diagonale Schraffen liegen 
über präzisen Konturen und erfassen das rundliche Kleinkindgesicht mit gleichmäßigem, 
sanftem Druck. Auf Höhe der Oberlippe endet das Bildnis abrupt mit einer beschnittenen 
Kante, weshalb bislang vermutet wurde, die Zeichnung setze sich auf dem ursprünglich an-
grenzenden Bestandteil des Trägers fort. Umso überraschender nahm sich die Rekonstruktion 
aus. Die Farblithografie auf dem Recto erlaubte im Rahmen der vorliegenden Studie die Iden-
tifizierung des passenden Gegenstücks in der Staatlichen Graphischen Sammlung in Mün-
chen, dessen vormals kaschierte Seite erst vor Kurzem zugänglich wurde.510 Wiedervereint, 
bilden die beiden Hälften eine vollständige Tafel aus La Mode illustrée vom 
11. September 1870 (Abb. 4a/b).511 Daraus ergibt sich zum einen ein Terminus post quem, der 
eine Korrektur des bisher auf zwischen 1866 und 1871 datierten Münchner Studienblatts auf 
frühestens September 1870 gestattet.512 Zum anderen wird ersichtlich, dass sich die Darstel-
lungen auf den beiden Hälften nicht ergänzen, sondern vielmehr disparat gegenüberstehen: 
Sie reichen zwar bis an die ehemals verbindende Kante heran, jedoch nicht darüber hinaus 
und sind entgegengesetzt ausgerichtet. Ferner nutzte Cézanne für die Figurenskizzen auf der 
Münchner Hälfte zusätzlich zu Grafit auch Feder und Tinte als Zeichenmittel (Ch 0126). Die-
se Abweichungen legen nahe, dass er die Tafel zerteilte, bevor er zu zeichnen begann. Zur 
                                                        
509 Dies geschah im Rahmen der Vorbereitungen für die im Jahr 2017 stattgefundene Ausstellung; vgl. Kat. Basel 
2017. Dieser Absatz beruht im Wesentlichen auf Ruppen 2017b, 223. 
510 Die Rekonstruktion konnte ich im Januar 2016 vornehmen. 
511 Vgl. Tafel 37. Für Jahrgang und Tafelnummer vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0361 sowie Chappuis 1962, 
122: Nr. 95 (Abb. S. 116). Das exakte Erscheinungsdatum ermittelte Dombrowski; Dombrowski 2013, 193: 
Abb. 75. 
512 Für den früheren Datierungsvorschlag vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0126. Für die Basler Hälfte schlug 
Chappuis die Jahre 1871–1878 als Entstehungszeitraum vor; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0361. Dieser 
Absatz beruht im Wesentlichen auf Ruppen 2017b, 223–224. 
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Halbierung veranlasst haben mag ihn das Format: die circa 18 x 26 cm messenden Hälften 
haben eine handliche, an seine Skizzenbücher erinnernde Größe.513  
Vergleichbare Formate weisen zwei weitere, von Chappuis und Dombrowski bestimmten 
Zeitschriftenausgaben zugeordnete Druckgrafiken auf. Eine davon befindet sich ebenfalls im 
Basler Kupferstichkabinett und stammt wie das erstgenannte Beispiel aus L’Artiste, in diesem 
Fall aus einer Ausgabe aus dem Jahr 1845.514 Bei diesem an allen vier Seiten beschnittenen 
Fragment sind sowohl die Radierung Edmond Hédouins (1820–1889) nach Delacroix auf dem 
Recto als auch die Zeichnung Cézannes auf dem Verso vollständig, weshalb es bislang noch 
nicht gelang, ein möglicherweise ebenfalls mit Darstellungen versehenes, ehemals angren-
zendes Fragment zu ermitteln (Ch 0518). Leicht identifizierbar wären in dieser Hinsicht die 
Gegenstücke des zweiten Beispiels, das in Privatbesitz ist. Dombrowski erkannte den Träger 
als Viertelseite aus La Mode illustrée; auf jedem der drei übrigen Viertel müssen sich weitere 
Teile der fragmentierten Druckgrafik befinden, die es vermutlich auf bislang nicht zugängli-
chen Rückseiten zu entdecken gilt.515 Das regelmäßige Format und die vollständig erhaltene 
Darstellung Cézannes legen nahe, dass er die Viertelung selbst vornahm. In dem unter dem 
Titel Le Meurtre bekannten Aquarell drückt eine Frau die Arme einer zweiten, auf dem Rü-
cken liegenden zu Boden, während ein Mann mit einem Messer zum Stich ausholt 
(RWC 039). Abgewandelt zu einer weiblichen Figur, ist dieser auch auf einem der bereits 
erwähnten Tafelfragmente in der Sammlung des Basler Kupferstichkabinetts zu sehen (vgl. 
Ch 0285). Die Szene spielt sich auf einer entlang einer steil abfallenden Felsküste führenden 
Straße ab. Mit Gouache akzentuierter, bewölkter Himmel und eine stürmische See verheißen 
Unheil; ein Kreuz im Hintergrund kündigt die bevorstehende Gewalttat an.  
Bei Le Meurtre handelt es sich um den bislang einzigen bekannten Fall, in dem Cézanne 
eine Tafel als Träger für ein Aquarell verwendete. Allerdings weisen mehrere der übrigen 
Tafelbestandteile zumindest Spuren von Aquarellpigmenten auf.516 Ein Beispiel dafür ist das 
Verso eines weiteren Fragments in der Sammlung des Basler Kupferstichkabinetts 
(NICHT Ch [FWN 1526][/Ch 0113]). Die blauen beziehungsweise grünen Striche und Sprit-
zer liefern ebenso wie eine fragmentierte Architekturskizze Hinweise auf ein ehemals angren-
zendes Fragment. In diesem Fall wäre eine Rekonstruktion besonders aufschlussreich, weist 
doch das vorliegende Blatt keine Druckgrafik auf, die mehr über seinen ursprünglichen Kon-
                                                        
513 Zu den Skizzenbuchformaten vgl. Kapitel II.4.1. 
514 Vgl. das Heft vom 22.6.1845. Die Identifizierung des Jahrgangs nahm Chappuis vor; vgl. den Werkverzeich-
niseintrag Ch 0518. Die vorhergehenden drei Sätze beruhen auf Ruppen 2017b, 224. 
515 Dombrowski konnte den Träger als Viertelseite der Tafel Nr. 29 aus der Ausgabe vom 17.7.1870 identifizieren; 
Dombrowski 2006, 587: Abb. 1; Dombrowski 2013, 189–191 (Abb. S. 190: Nr. 72). Seger vermutet, dass es sich 
um Makulatur aus einer Druckerei handeln könnte; Ruppen 2017b, 231: Anm. 20. 
516 Vgl. dunkelblaue Aquarellspuren auf dem Recto von Ch 0284 sowie dunkelblaue und rote auf dem Recto von 
Ch 0518. 
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text verraten würde; einzig das dicke Papier erlaubt die Zuordnung zur Trägermaterialgruppe. 
Auf dem Recto zeichnete Cézanne mit wenigen, sicheren Grafitstrichen einen auf dem Rü-
cken liegenden Mann (Ch 0113[/NICHT Ch (FWN 1526)]). Die auffallend mittige Platzie-
rung der Figur erhärtet in Kombination mit der fragmentarischen Skizze und den abrupt en-
denden Aquarellspuren auf dem Verso den Verdacht eines nachträglich von anderer Hand 
vorgenommenen Beschnitts.517  
Im Unterschied zu diesem vorerst nicht näher kontextualisierbaren Fragment konnten drei 
Blätter im Rahmen der vorliegenden Studie einer spezifischen Publikation zugeordnet wer-
den. Sie bilden neben den Zeitschriftentafeln eine zweite Untergruppe, die Cézannes Kontakt 
mit populärwissenschaftlichen Schriften belegt. Ein erstes Blatt befindet sich in der Samm-
lung des Museum of Modern Art in New York. Mit mittelweichem Grafit fertigte er darauf 
ein Bildnis seiner Frau an (NICHT Ch [FWN 1729]). Holzschnittartig gerade Linien definie-
ren ihre Gesichtszüge, nahezu abstrakt mutet die Konturierung des Schattens unterhalb ihres 
linken Auges an. Der Lichteinfall belebt Gesicht und das mittig gescheitelt in einem Knoten 
auf dem Hinterkopf getragene Haar. Ein bezüglich Schattenfall, Kopfhaltung, Frisur und 
Strichführung eng verwandtes Porträt führte er auf einem zweiten Blatt dieser Untergruppe, 
das Bestandteil der Sammlung des Museums Berggruen in Berlin ist, neben der Darstellung 
eines Kleids aus, dessen prägnante Knöpfe und üppiger Faltenwurf an Reproduktionsgrafiken 
in La Mode illustrée erinnern (Ch 0696). Die Parallelen zum New Yorker Porträt setzen sich 
auf der Trägerebene fort. So sind die Ränder des Blatts im Museum of Modern Art zugunsten 
einer zentrierten Präsentation des Porträts gefaltet. Ausgerahmt kommt auf der anderen Seite 
eine bislang unbeachtete, vollständige Reproduktionsgrafik zum Vorschein. Die horizontale 
Ansicht zeigt ein Schiff, das mit geblähtem Segel in rauer See vor einer Felsküste fährt, wäh-
rend die Besatzung mit dem Fernrohr auf das offene Meer hinausblickt (Tafel[/NICHT Ch 
(FWN 1729)]). Der Titel – Les Contrebandiers („Die Schmuggler“) – und die Überschrift 
„FRANCE MARITIME“ ermöglichen die Zuordnung der Tafel zu einer vierbändigen Reihe, 
die Amédée Gréhan, damals Vorsteher des Marineministeriums,518 zwischen 1837 und 1842 
veröffentlichte.519 La France maritime war ein Kompendium, in dem von historischen Hin-
tergründen über Biografien lokaler Berühmtheiten, Geografie, Seekrankheiten und Fischerei 
bis hin zur Piraterie alle erdenklichen Belange der französischen Küstenregionen reich illus-
triert zur Sprache kamen. Die vier Bände erschienen mit leicht variierenden Maßen im Quart-
                                                        
517 Es bleibt zu überprüfen, ob diese Spuren zu der Darstellung RWC 039 passen könnten. Die Ausführungen in 
diesem Absatz beruhen auf Ruppen 2017b, 224. 
518 Als „chef au ministère de la marine“ stellte sich Gréhan seinem Publikum vor; Gréhan 1852, Bd. II, Titelblatt. 
519 La France maritime erschien in mehreren Auflagen, erstmals im Jahr 1837 in drei Bänden. In der BnF konnten 
folgende Bände konsultiert werden: Bd. I (1. Auflage, 1837), Bd. II (Ausgabe 1852), Bd. III (1. Auflage, 1837). 
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format,520 unter Verwendung eines Papiers, das entschieden dünner ist als dasjenige der zuvor 
genannten Zeitschriftentafeln.521 Die den Abbildungen beigefügten Angaben ermöglichen die 
Zuordnung des Berliner Blatts zu dieser Publikation. So verweist die Angabe „T. 2. P. 295“ 
unterhalb der Reproduktionsgrafik auf dem New Yorker Blatt auf Band 2, Seite 295 (tome 2, 
page 295).522 Einen demselben System folgenden Vermerk hielt Chappuis für die Berliner 
Rückseite fest: Darauf sei „an engraving after the painting Environs d’Etretat by Jean-Marie-
Auguste Jugelet (1805–1875)“ zu sehen, „removed from a book or fascicle marked 
Vol. II 79“.523 Claude Keisch ergänzte, es handle sich um einen Holzstich von E. Bouargue,524 
mit dem vollständigen Titel Environs d’Etretat (Grande Falaise) und dem Übertitel France 
maritime.525 Tatsächlich enthält Seite 79 des zweiten Bands eine derlei betitelte Reprodukti-
onsgrafik (vgl. Ch 0969r). Eine weitere Druckgrafik von Booten in Étretat ziert gemäß Chap-
puis den Träger einer sich heute in Privatbesitz befindenden Skizze einer mehrfigürlichen 
Szene im Freien (Ch 0318).526 Höchst wahrscheinlich entstammt auch diese Tafel derselben 
Publikation. 
Eine dritte Untergruppe bilden Tafeln aus Zeichenlehrmitteln. Diesem Kontext entstammt 
die Lithografie auf dem Recto eines Studienblatts mit Darstellungen von Cézanne fils, einem 
Löffel, einer Standuhr und der jungen Hortense Fiquet in der Sammlung des Ashmolean Mu-
seum in Oxford, die zwei Studien eines Gras kauenden Pferdekopfs im Profil zeigt 
(Ch 0692/Ch 0692v).527 Eine davon konzentriert sich auf die Umrisse, während die zweite 
mittels zusätzlicher Schraffen in verschiedenen Dichtegraden tonale Abstufungen generiert 
und die lineare Darstellung damit in eine plastische überführt. Diese Gegenüberstellung pro-
gressiver Versionen desselben Sujets belegt einen didaktischen Zusammenhang. Tatsächlich 
                                                        
520 Unter Quartformate fallen bis im 19. Jahrhundert Bücher mit einer Rückenhöhe von circa 23–26 cm. Die Tafel 
im Museum of Modern Art misst 24,3 x 18,75 cm, die Tafeln in Bd. II (1852) ca. 28,3 x 19,2 cm und diejenigen in 
Bd. III (1837) 27,2 x 17,7 cm. 
521 Für diesen Hinweis zur Papierdicke danke ich Christophe Cherix, MoMA. 
522 Auf die Druckerei verweist die Angabe „Impé par Chardon“, auf den Künstler der Originalvorlage für die Druck-
grafik die nur teilweise lesbare Signatur „Ga[u...r]g del.“ 
523 Werkverzeichniseintrag Ch 0696. Dieses Blatt konnte ich bislang noch nicht ausgerahmt studieren. 
524 Der Vorname konnte noch nicht ermittelt werden. 
525 Keisch, in: Kat. Berlin 2000, 36: Nr. 6 sowie 87: Anm. 7. Keisch vermutete irrtümlich, „France maritime“ sei der 
Titel eines Kapitels „aus einem Buch über die Landschaften Frankreichs (Titel nicht ermittelt), Band 2, bei S. 79 
(Kapitel „France maritime“).“ – Bei der Durchsicht der in der BnF vorhandenen Bände von La France maritime fällt 
auf, dass Bildüber- und -unterschriften uneinheitlich sind. Beispielsweise findet sich sowohl die Variante 
„FRANCE MARITIME“ als auch „LA FRANCE MARITIME“, in anderen Fällen fehlt der Vermerk ganz. 
526 Werkverzeichniseintrag Ch 0318: „print of boats at Etretat“. Cézannes Darstellung würde sich in die übrigen 
Bildgegenstände dieser Trägermaterialgruppe einfügen. So erinnern ein liegendes Paar und zwei Ringende an 
Darstellungen auf bereits erwähnten Tafel-Versos im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel (vgl. 
Ch 0249, Ch 0361) und ein Fischer mit Zylinder im Hintergrund an ein nachfolgend besprochenes Tafel-Recto im 
Art Institute of Chicago (vgl. Ch 0238). 
527 Andersen datierte dieses Studienblatt gemäß dem Alter von Cézanne fils und Hortense Cézanne auf 1873–
1874; Andersen 1970, 72: Nr. 30, 116: Nr. 93. 
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bezieht sich die Signatur „H Lalaisse“528 auf François Hippolyte Lalaisse (1810–1884), der 
zeitweilig eine Zeichenprofessur an der Pariser École Polytechnique innehatte und sich be-
sonders mit Lithografien von Kostümen und Pferden einen Namen machte.529 Der mehrspra-
chige Untertitel „Cheval _ Horse _ Cavallo _ Pferd _ Caballo“ ermöglicht die Zuordnung zu 
seiner Mappe Le peintre d’animaux aus dem Jahr 1868, die gleich aufgebaute, ebenfalls fünf-
sprachig bezeichnete Tierstudien beinhaltet und als autodidaktische Lehreinheit angelegt 
ist.530 Einem weiteren Lehrmittel entstammt eine Tafel in der Sammlung des Musée Granet in 
Aix-en-Provence. Die Lithografie zeigt ähnlich derjenigen Lalaisses je zwei progressive Dar-
stellungen eines Hundes und eines Pferdes im Profil. Sie ist (aufgrund des Druckvorgangs 
spiegelverkehrt) mit „V. Adam“ signiert und erschien im Jahr 1851 als Bestandteil eines Al-
bums des auf Tierstudien spezialisierten Victor Adams (1801–1866).531 Sofern Cézanne den 
nicht authentifizierten Grundriss seines Ateliers in Les Lauves auf der Rückseite ausführte 
(NICHT Ch), ergänzt diese Tafel das Wissen um seine Beschäftigung mit Lehrmitteln. Eine 
solche fand bislang vorwiegend im Hinblick auf theoretische Schriften zu Perspektive und 
Farbe Beachtung.532 Die vorliegenden Tafeln implizieren, dass Cézanne sich auch mit den 
Inhalten praktisch ausgerichteter Zeichenlehrmittel auseinandersetzte. Wie Wayne Andersen 
festhielt, könnten ihn die regelmäßigen, parallel angeordneten Schraffuren von Lithografien 
wie derjenigen in der Tafel von Lalaisse zu seiner vor allem in den 1870er-Jahren zu be-
obachtenden, streng kontrollierten Strichführung angeregt haben.533 Abgesehen davon dürfte 
sich, wie an späterer Stelle in Zusammenhang mit den losen Zeichenpapieren ausführlich 
thematisiert wird, auch Zeichenratgeberliteratur in Cézannes Arbeitsweise niedergeschlagen 
haben.534 Die vorliegende Untergruppe der Tafeln bereichert die bisher bekannten didakti-
schen und theoretischen Inspirationsquellen um einen wesentlichen Aspekt. Zugleich reprä-
sentieren diese didaktischen Anregungen neben Motivvorlagen und Trägermaterial eine dritte 
Funktion der Tafeln in seinem Gesamtwerk. 
                                                        
528 Chappuis vermerkte die Signatur irrtümlich als „Y. Lalaisse“; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0692. Die 
korrekte Identifizierung nahm Jon Whiteley vor; Whiteley 2000, Nr. 986. Erstmals als Lehrmittelbestandteil disku-
tiert hat dieses Blatt Shelley 2014, 111–112. 
529 Zu Lalaisse vgl. Beraldi 1889, Bd. IX, 15–17. 
530 106 Tafeln, erschienen in London (Monrocq) und Berlin (Christmann) 1868. Vgl. die unter der Signatur S.n.r-3 
(Lalaisse, variables) aufbewahrte Mappe im Département des estampes et de la photographie der Bibliothèque 
nationale de France. Zu derlei Lehrbuchprinzipien vgl. Shelley 2014, 112. 
531 Zu Adam vgl. Bailly-Herzberg 1985, 13; Beraldi 1889, Bd. I, 15–22. Bei dem Album handelt es sich um das 
nicht datierte Album, sous le titre Vor Adam; Inv. Bibliothèque nationale de France (BnF): Dc 156, Bd. XXVI, 
Blatt I. Sowohl die Tafel im Musée Granet als auch diejenige, die in das Albumexemplar der BnF eingeklebt ist, 
sind beschnitten. Letztere misst 26,7 x 30,1 cm und trägt die Vermerke „I / Vor Adam / Lith. de Becquet frères, à 
Paris“, während die Tafel in Aix nur die Signatur Adams aufweist und 17,3 x 23,1 cm misst.  
532 Vgl. Ratcliffe 1960, bes. Kapitel 5: Theoretical Background; Reff 1989; Smith 2013; Smith 2014. Dazu vgl. 
Kapitel II.5.2.D. 
533  Andersen 1970, 22. Andersen verwies diesbezüglich vor allem auf das Skizzenbuch Chicago (Kapitel 
II.4.2.E.1). 
534 Vgl. Kapitel II.5.2.D. Ausführlich zu Cézannes Verwendung von Zeichenratgebern und Lehrmitteln vgl. Ruppen 
2021b sowie grundlegend Shelley 2014. 
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Eine weitere Form der Auseinandersetzung belegt die vierte und letzte Untergruppe. Sie 
umfasst drei Blätter, die angesichts vollständiger Reproduktionsgrafiken und beachtlicher 
Formate kaum Eingriffe erfahren haben dürften. Mutmaßlich handelt es sich um Bestandteile 
von druckgrafischen Mappen mit einem primär dekorativen Zweck, die im 19. Jahrhundert als 
erschwingliche Alternative zu Originalen weit verbreitet waren. Ein erstes Blatt ist im Besitz 
des Art Institute of Chicago. Sein Verso füllt eine Ansicht des Fischerdorfs L’Estaque, in der 
Cézanne Architektur und Bäume ebenso auffällig konturierte wie die Umrisse der Îles du Fri-
oul im Hintergrund (Ch 0121[/Ch 0238]). Rechts im Vordergrund ist ein Boot zu sehen. Dazu 
passende Fischer skizzierte er ebenso wie ein Porträt seines Sohnes auf dem Recto und damit 
ausnahmsweise auf derselben Seite wie die Reproduktionsgrafik (Ch 0238[/Ch 0121]). Diese 
ist einem dekorativen Gefäß mit Deckel gewidmet, auf dem eine antike Szene dargestellt ist 
und die zudem mit Putti, Köpfen und verschiedenen dekorativen Elementen verziert ist. Einen 
der Köpfe skizzierte Cézanne ebenfalls auf derselben Seite und kopierte damit einmalig ein 
Tafeldetail in unmittelbarer Nachbarschaft.535  
Seine formale Beschäftigung mit der druckgrafischen Darstellung ist insofern aufschluss-
reich, als deren verschiedenen historischen Stilen entnommene Gestaltungselemente den Ek-
lektizismus des 19. Jahrhunderts widerspiegeln. Dabei verweisen die Rocaillen auf das Roko-
ko, das sich in Frankreich ab Mitte des 19. Jahrhunderts großer Beliebtheit erfreute und gera-
de in Form von Reproduktionsgrafiken allgegenwärtig war.536 Von Cézanne war bis dato be-
kannt, dass er etwa ein Faksimile eines Akts von Jean-Antoine Watteau (1684–1721) sowie je 
eine Fotografie und eine Lithografie von Werken François Bouchers (1703–1770) besaß.537 
Die drei als Trägermaterial umfunktionierten Tafeln der vorliegenden Untergruppe bereichern 
die Vorstellung von seiner Beschäftigung mit der Kunst des 18. Jahrhunderts. So zeigt eine 
zweite, mit La Fantaisie betitelte und von B. Julienne538 signierte Druckgrafik in einem üppig 
verzierten Rahmen einen Blumenstrauß, den eine auf dessen Vase sitzende nackte Frau stützt, 
deren Laszivität wiederum zwei balzende Vögel betonen (Ch 0249v). Ebenso wie die erstge-
nannte dekorative Druckgrafik mag auch diese als lose Anregung für Cézannes Gemälde einer 
Vase rococo gedient haben (vgl. Abb. 5: RM 265 [FWN 0722]). Seine Skizzen eines Stillle-
                                                        
535 Vgl. dazu auch Chappuis’ Kommentar zu diesem Studienblatt: „It may be remarked that this copy belies the 
allegation that Cézanne considered the pages of engravings which he used for drawing as just worthless waste 
paper.“ Werkverzeichniseintrag Ch 0238. Die Vorlage für diese Tafel konnte noch nicht ermittelt werden. Die 
Druckgrafik ist mit einem Hinweis auf den Herausgeber versehen: „Marchant, Edit. Alliance des Arts, r. de Rivoli 
140“ und nennt die „Imp. Delâtre“ (Auguste Delâtre [1822–1907]) als Hersteller. Zu Delâtre vgl. Beraldi 1886 
(Vol. V), 168–170. 
536 Für umfangreiche jüngere Untersuchungen zum „Rokoko Revival“ in Frankreich im 19. Jahrhundert vgl. z. B. 
Ireland 2006; Hyde/Scott 2014; Vogtherr/Preti/Faroult 2014. 
537 Reff 1960b, 304. 
538 Vorname und Lebensdaten konnten noch nicht ermittelt werden. Henri Beraldi verwies auf einen Julienne, 
„peintre à la Manufacture de Sèvres“, der sich mit Lithografien einen Namen machte; Beraldi 1889, Bd. VIII, 282. 
Gedruckt wurde diese Tafel von der Imprimerie Bertauts in Paris. 
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bens und liegender sowie sitzender Figuren auf dem Verso dieses Blatts im Basler Kupfer-
stichkabinett weisen indessen auf den ersten Blick keinen motivischen Zusammenhang zur 
Druckgrafik oder Themen des Rokoko auf (Ch 0249). Anders das Gemälde Pastorale, in dem 
Cézanne die einzelnen Figuren und Gegenstände in einer Picknickszene vereinte (vgl. Abb. 6: 
RM 166 [FWN 0609]). Sie steht ebenso wie eine Darstellung mit Rastenden und Ringen an 
einem Ufer auf dem Verso der dritten mutmaßlich La France maritime entstammenden Tafel 
in der Tradition der Gattungen von Fêtes champêtres und Fêtes galantes, die Maler wie Wat-
teau und dessen Schüler Jean-Baptiste Pater (1695–1736), aber auch Nicolas Lancret (1690–
1743) im 18. Jahrhundert etabliert hatten.539 
Auch das Motiv der dritten mutmaßlich einer Mappe entstammenden Tafel verweist auf 
das Rokoko. Die vollständig erhaltene Lithografie im Museum Boijmans van Beuningen ist 
mit „Le Coucher“ untertitelt. Sie beinhaltet eine entkleidete, zu Bett gehende Dame, die der 
Betrachterin ihr Gesäß entgegenstreckt, und geht auf eine Darstellung J.-B. Greniers zurück 
(Ch 0353v).540 Ursprünglich war sie Bestandteil von Toussaint Duchemins Mappe Deux su-
jets libres aus dem Jahr 1850, die außerdem Greniers als Pendant konzipierte Darstellung Le 
lever enthielt.541 Künstler wie Boucher hatten derlei intime Genre-Ansichten kultiviert, die in 
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts häufig aufgegriffen wurden und auch im Umfeld des 
Impressionismus Anklang fanden. In mannigfachen Variationen hielten etwa Morisot und 
Renoir Boudoir- und Toilettenszenen fest, wobei Morisot ihren Gemälden mitunter dezidiert 
auf das Rokoko verweisende Titel wie „Le lever“, „Le coucher“ oder „Le bain“ gab.542 Zeit-
genössische Kritiker erkannten abgesehen von motivischen Parallelen auch in deren skizzen-
haft anmutender, mit Jean-Honoré Fragonard (1732–1806) in Verbindung gebrachten Mal-
weise Referenzen auf die Kunst des Rokoko.543  
Die ab Mitte des 19. Jahrhundert immer zahlreicheren Bezugnahmen auf das Rokoko wa-
ren nicht zuletzt politisch motiviert. Allen voran stilisierten die Gebrüder Edmond und Jules 
Goncourt es zum Inbegriff des goldenen Zeitalters der französischen Kultur. Zeitgenössische 
                                                        
539 Für Überlegungen zu Fêtes galantes und Fêtes champêtres als Inspirationsquellen für im Umkreis des Im-
pressionismus angefertigte Picknickszenen danke ich Elisabeth Fritz, die diesem Thema im Rahmen eines Vor-
trags nachging; Geteiltes Vergnügen. Baden und Picknicken im Freien in der Malerei des französischen Rokokos, 
Vortrag Universität Klagenfurt, Institut für Kulturanalyse, Abteilung Visuelle Kultur, 19.1.2021. 
540 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0353. Die Lithografie ist signiert mit „J. B. G.“ und mit dem Verweis 
„Duchemin. lith.“ versehen. Darunter befinden sich die Angaben der Druckerei: „Imp. Lith. Plista, r. des Lions St. 
Paul, N° 6“. Chappuis identifizierte „J. B. G.“ irrtümlich als Jean-Baptiste Greuze (1725–1805). Für die Zuschrei-
bung an Grenier vgl. Jean Adhémar, Jacques Lethève, Bibliothèque nationale, département des estampes. Inven-
taire du fonds français après 1800. Tome septième: Doré – Folk, Paris 1954, 133. Vorname und Lebensdaten 
Greniers konnten noch nicht in Erfahrung gebracht werden. Cézanne verwendete ein Greniers Le Coucher ähnli-
ches Sujet als Vorlage für eine andere Zeichnung; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0310bis sowie Chappuis 
1973, 116: Abb. 47 für diese Darstellung, die nach einer Druckgrafik, die Carlo Antonio Porporati nach Jacob van 
Loos’ Gemälde Le Coucher à l’italienne anfertigte, entstand. 
541 Vgl. Inv. BnF S.N.R-3 (Duchemin, Toussaint). 
542 Vgl. Rand 2007; Myers 2018. Zu Morisots Titeln vgl. Myers 2018, 108. 
543 Vgl. Rand 2007, bes. 135–137, 145–150. 
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Gemälde, die inhaltliche oder formale Anleihen enthielten, galten als Fortsetzung einer dezi-
diert französischen Tradition. In Anbetracht des infolge des Niedergangs des ersten Französi-
schen Kaiserreichs im Jahr 1815 angeschlagenen nationalen Selbstverständnisses wurde das 
kulturelle Erbe vermehrt heraufbeschworen und hatte sich spätestens zur Jahrhundertmitte als 
identitätsstiftende Bezugsgröße etabliert. Den politisch besonders aufgeheizten Jahren des 
Deutsch-Französischen Kriegs 1870 und 1871, der ein gesteigertes patriotisches Klima be-
gründete, ordnete Dombrowski die Gemälde zu, die Cézanne nach Illustrationen aus La Mode 
illustrée anfertigte.544 Er argumentierte für dessen intensive inhaltliche Auseinandersetzung 
mit dem Bildmaterial, die über die motivische Ebene hinausging. So habe er die Farbgebung 
der Gewänder gemäß der Tricolore angepasst und damit seiner patriotischen Haltung Aus-
druck verliehen.545 Diese bei der Übertragung der Reproduktionsgrafiken in die Malerei vor-
genommenen Abwandlungen ließen sich als persönliche Kommentare zum politischen Zeit-
geschehen lesen. Obschon Cézanne die allgemein virulente Gesinnung durchaus geteilt haben 
mag, ist unter Berücksichtigung der Tatsache, dass ihm die Tafeln außerdem als Trägermate-
rial dienten, jedoch wahrscheinlicher, dass er während der Kriegsmonate aus pragmatischen 
Gründen vordergründig darum bemüht war, vorhandene Ressourcen auf jede denkbare Weise 
auszuschöpfen.546 Um einer drohenden Rekrutierung zu entgehen, hielt er sich von Septem-
ber 1870 bis Juli 1871 mit Hortense in der Provence und über weite Strecken in L’Estaque 
auf. Aus diesen Monaten stammen die Ausgaben von La Mode illustrée.547 Während einer 
Zeit, in der ihm der Gang in Pariser Museen verwehrt blieb, ergänzten illustrierte Zeitschrif-
ten und populärwissenschaftliche Literatur, Zeichenlehrmittel und Mappenwerke andere In-
spirationsquellen wie Gipsabgüsse, die sich ohnehin in seinem Atelier befanden.548 Gleichzei-
tig mögen sie ihm aufgrund einer eingeschränkten Versorgung mit Künstlerbedarf gerade 
damals wiederholt als Alternative zu Zeichenpapier gedient haben.  
Auf der Sujetebene belegt die bereits erwähnte, auf dem Verso der dekorativen Tafel in 
Chicago angefertigte Ansicht von L’Estaque eine Verwendung ebenda (Ch 0121[/Ch 0238]). 
Mehrere Skizzen und Zeichnungen von steilen Felsküsten sowie Fischern indizieren, dass 
                                                        
544 Vgl. Dombrowski 2013, o. S.: Tafeln 13a, 14a, 15a. 
545 Dombrowski 2006, 593. 
546 In dieser Hinsicht lässt sich ein Bezug zu Klees Zerstörung und Neukombination von Leinwänden herstellen. 
Wie Kersten aufgezeigt hat, griff Klee besonders während der politisch instabilen Phasen des 1. Weltkriegs, der 
Revolution in den Jahren 1918 und 1919 und während des Aufbaus der Weimarer Republik auf die Fragmentie-
rung als künstlerische Praxis zurück. Kersten interpretierte sie weniger als direkte Reaktion auf die historischen 
Geschehnisse, denn als Ausdruck eines „dynamischen Hin und Her in Klees Karriere“, das sich in einem unmit-
telbaren Zusammenhang mit dem Zeitgeschehen abspielte; vgl. Kersten 1987, bes. Kapitel 2.4, 100–103. 
547 Die bislang identifizierten Vorlagen aus La Mode illustrée stammen aus dem Zeitraum 3.7.1870 bis 7.5.1871; 
der Deutsch-Französische Krieg dauerte von 19.7.1870 bis 10.5.1871. 
548 Zu Gemälden und Reproduktionen als Vorlagen in Cézannes Atelier vgl. Ratcliffe 1960, 351; Reff 1960b; Re-
wald 1982, 11. Für Diskussionen von Arbeiten auf Papier, die nach einem Gipsabguss des ehemals Michelangelo 
zugeschriebenen Écorché entstanden, vgl. z. B. Kapitel II.4.2.E.1; zu denjenigen nach einem Gipsabguss des Du 
Quesnoy zugeschriebenen Amour en plâtre vgl. Kapitel II.5.2.L.2.  
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auch andere Tafeln dort zum Einsatz kamen.549 Die insgesamt engen inhaltlichen Bezüge zwi-
schen den Darstellungen, die Cézanne auf Blättern aus Zeitschriften, Mappen, Lehrmitteln 
und Populärliteratur ausführte, lassen darauf schließen, dass er Tafeln aller vier Untergruppen 
parallel und innerhalb einer begrenzten Zeitspanne intensiv als Trägermaterial nutzte. Aller-
dings verwendete er sie punktuell auch nach den Kriegsmonaten, wie mehrere Porträts des 
erst 1872 geborenen und auf diesen Bildnissen bereits zwei bis sechs Jahre alten Cézanne fils 
dokumentieren (Ch 0238; Ch 0353; Ch 0361; Ch 0692).550 Ihm kommt in Zusammenhang mit 
den Tafeln nicht nur die Rolle eines Modells zu, war es doch möglicherweise seine Kinder-
hand, die sich auf der einleitend angeführten Radierung nach Verdier verewigte; ein Phäno-
men, das sich ansonsten fast ausschließlich in Skizzenbüchern beobachten lässt (vgl. 
Ch 0284v, Ch 0285v). 551  Besonders zum Skizzenbuch Chicago, das zahlreiche Bildnisse 
ebenso wie eigenhändige Beiträge des circa sechsjährigen Sohnes beinhaltet, bestehen diesbe-
züglich auffällige Parallelen.552 Der auf den Winter 1878/79 anberaumte Verwendungszeit-
raum des Skizzenbuchs begründet sich auf einem längeren Aufenthalt Cézannes mit seinem 
Kind in L’Estaque. Damit liegt ein Indiz für einen zweiten Zeitpunkt vor, zu dem er sich in-
tensiv mit Tafeln beschäftigte. Die Tatsache, dass das Skizzenbuch Chicago zwei Kopien 
nach Reproduktionen aus Le Magasin pittoresque enthält,553 bekräftigt dies und stützt die 
Annahme einer sich überschneidenden Verwendung der beiden Trägermaterialien. 
Auf jeden Fall belegen die Bildnisse von Cézanne fils, dass Cézanne nicht nur die zwi-
schen 1837 bis 1842 in La France maritime, 1845 und 1852 in L’Artiste sowie 1851 in 
Adams und 1864 in Lalaisses Lehrmitteln erschienen Tafeln erst lange nach ihrem Publikati-
onszeitpunkt als Träger verwendete, sondern auch vermutlich bereits kurz nach ihrem Er-
                                                        
549 Zwei männliche Figuren mit Kopfbedeckung auf der Rückseite der Duchemin-Tafel erinnern in ihrer gebückten 
Haltung an einen Fischer auf dem bereits in Zusammenhang mit den Schreibpapieren erwähnten Gemälde Les 
Pêcheurs; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0353. Zu Les Pêcheurs vgl. Ch 0320(/Ch 0741), 
Ch 0321(/Ch 0322) und RM 237 (FWN 0634) sowie die Kapitel II.2. und II.5.2.L.1. Die hervorstehende Spitze 
einer Angelrute macht einen weiteren, stehenden Mann mit Hut in Rückenansicht auf derselben Seite als Fischer 
erkennbar. Die Nähe zu diesen Darstellungen auf eben dieser Seite lässt ferner vermuten, dass sich auch das 
Ufer im Hintergrund der detaillierten Studie eines Vagabond für das gleichnamige Gemälde in der Barnes Foun-
dation am Meer befindet; vgl. RM 228 [FWN 0621]). Ebenfalls auf dieser Seite führte Cézanne eine Studie für die 
Tentation de Saint Antoine aus. Fischer hielt er auf Tafeln außerdem neben der Reproduktionsgrafik auf dem 
Blatt in Chicago fest sowie auf dem Verso der dritten mutmaßlich La France maritime entstammenden Tafel; vgl. 
Ch 0238[/Ch 0121]); Ch 0318. 
550 Vgl. Andersen 1970 für die Datierungen der Porträts auf um 1874 (116: Nr. 93 [Ch 0692]), um 1876 (116: 
Nr. 94 [Ch 0361]), um 1876 bis 1877 (138: Nr. 123 [Ch 0353]) und 1878 (121: Nr. 100 [Ch 0238]). 
551 Ebenfalls war es vermutlich ein Kind, das auf der Rückseite eines dieser beiden Fragmente ein großes Kreuz 
neben die Dienerin des liegenden Paars zeichnete. Als Vorlage könnte dasjenige in Le Meurtre gedient haben, 
angeregt durch die augenfälligen Ähnlichkeiten der Dienerin mit der im Zustechen begriffenen Frau in der Aqua-
relldarstellung (Ch 0285; vgl. RWC 039). Für Kinderzeichnungen in Skizzenbüchern vgl. die Kapitel II.4.2.A, 
II.4.2.E.1 und II.5.2.L.4. 
552 Dazu wie auch für die folgenden Ausführungen zu diesem Skizzenbuch vgl. Kapitel II.4.2.E.1. 
553  Für Beispiele von Kopien nach darin enthaltenen Reproduktionen vgl. Ch 0491(/Ch 0566) und Ch 0492 
Teil I(/Ch 0769) (Kapitel II.4.2.E.1). Die drei auf diesen beiden Seiten ausgeführten Zeichnungen veranschauli-
chen außerdem exemplarisch die weiter oben erwähnten, von Andersen hervorgehobenen Parallelen in der 
Strichführung von druckgrafischer Vorlage und Cézannes Interpretation. 
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scheinen erstmals benutzte Tafeln aus La Mode illustrée mehrere Jahre danach erneut zur 
Hand nahm. Erklären ließe sich dies damit, dass er sie etwa bei seiner Mutter in L’Estaque 
zurückließ, wo sie bis zu einem späteren Besuch verblieben. Ohnehin ist denkbar, dass es sich 
ursprünglich um von Familienmitgliedern angeschafftes und beiseitegelegtes Lektürematerial 
handelte.554 
Auf ein weibliches Familienmitglied verweist auch ein letztes, einzigartiges Beispiel in 
dieser Trägermaterialgruppe, für das Cézanne keine Tafel weiterverwertete, sondern die 
Rückseite einer Besprechung aus der Gazette des beaux-arts, datiert auf den 20. Mai 1877 
(Ch 0461).555 Die darauf ausgeführten Skizzen für den L’Après-midi à Naples, die inhaltliche 
Bezüge zu Darstellungen auf Tafeln herstellen (vgl. Ch 0284, Ch 0285), wurden erst in einem 
zweiten Schritt angebracht. Zuvor hatte das Fragment als Notizzettel gedient: „Je suis allée 
chez / Tanguy à ce soir / sept heures 7 h. / je laisse tout chez / la rôtisseuse“, so lautet die Mit-
teilung.556 Aufschlussreich ist sie einerseits, als es sich um eine der wenigen überlieferten 
schriftlichen Erwähnungen Père Tanguys handelt.557  Andererseits impliziert die weibliche 
Verbform, dass nicht Cézanne, sondern Hortense, mit der er damals in Paris zusammenlebte, 
den Farbenhändler aufsuchte.558 Sie wäre demnach nicht nur um sein leibliches Wohl, son-
dern auch um seinen Nachschub an Malmaterialien besorgt gewesen und hätte ihn damit auf 
einer weiteren Ebene aktiv unterstützt.559 Bislang thematisierte die Forschung sie vorwiegend 
in ihrer Funktion als Modell, in der sie ebenso wie Cézanne fils vor allem in Zusammenhang 
der nachfolgend im Fokus stehenden Zeichenpapiere eine wichtige Rolle spielte.  
  
                                                        
554 Die vorhergehenden vier Sätze sowie die nachfolgenden drei beruhen auf Ruppen 2017b, 224. 
555 Werkverzeichniseintrag Ch 0461. 
556 Für die Transkription des auf der Abbildung nur teilweise lesbaren Texts vgl. den Werkverzeichniseintrag 
Ch 0461. 
557 Zu Tanguy vgl. Kapitel I.1 und II.1.2.  
558 Chappuis ging davon aus, dass es sich um Cézannes Handschrift handle, der einen unnötigen Schlenker an 
die maskuline Form angehängt habe; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0461. Ein Abgleich mit Schriftbeispielen 
Cézannes macht indessen Abweichungen etwa im linken Arm des Großbuchstabens „T“ deutlich; vgl. z. B. die 
erste Seite eines Briefs von Cézanne an Pissarro vom April 1886, abgedruckt in: Danchev 2013, 139. 
559 Für eine Revidierung von Hortense Cézannes Bedeutung für Cézannes Werk vgl. bes. Sidlauskas 2009; Dan-
chev 2012, 152–179; Kat. New York 2014 (darin bes. die Aufsätze von Dita Amory und Ann Dumas). 
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4. Die Skizzenbücher  
Anders als Schreibpapiere und Tafeln aber auch lose Zeichenpapierbögen waren Cézannes 
Skizzenbücher als einzige bereits mehrfach als Trägermaterialgruppe Gegenstand der For-
schung. Begründen lässt sich dies mit der Tatsache, dass sich die Hauptbestandteile von Skiz-
zenbüchern häufig gebündelt in einer Sammlung befinden. So gehören in Europa gewichtige 
Teile von fünf aufgelösten Skizzenbüchern Cézannes dem Basler Kupferstichkabinett, zwei 
nach wie vor gebundene Exemplare sind Bestandteil der Sammlung des Musée d’Orsay in 
Paris (aufbewahrt ebendort im Musée du Louvre), ein Großteil der bekannten Blätter eines 
aufgelösten Skizzenbuchs befindet sich im Israel Museum in Jerusalem und zwei Skizzenbü-
cher sind in europäischem Privatbesitz. Die übrigen werden in nordamerikanischen Samm-
lungen aufbewahrt; zwei aufgelöste Exemplare im Philadelphia Museum of Art und je ein 
gebundenes Skizzenbuch in der Morgan Library in New York, der National Gallery of Art in 
Washington und dem Art Institute of Chicago. Abgesehen von den Originalen erleichtern in 
einigen Fällen zusätzlich Faksimile-Ausgaben eine vergleichende Untersuchung.560  
Nichtsdestotrotz bestehen diverse Unklarheiten. Sie sind dem hohen Fragmentierungsgrad 
der Einheiten geschuldet, der denjenigen der drei übrigen Trägermaterialgruppen weit über-
trifft. Nur zwei Skizzenbücher haben sich vollständig erhalten.561 Fünf weitere liegen zwar 
nach wie vor gebunden vor, vermissen jedoch mehrere Blätter.562 Der weitaus größte Teil 
wurde komplett aufgelöst. Gemäß Chappuis’ und Rewalds Werkverzeichnissen entstammen 
843 der 1270 Zeichnungen und 62 der 651 Aquarelle Skizzenbüchern; zusätzlich konnte im 
Rahmen der vorliegenden Studie für 83 Darstellungen auf losen Blättern ebenfalls ein Skiz-
zenbuchursprung nachgewiesen werden.563 Die insgesamt 988 Darstellungen machen knapp 
die Hälfte aller bekannten Arbeiten auf Papier aus und sind dementsprechend vielfältig, was 
Sujets und Umsetzung anbelangt. Zudem umfassen sie beinahe das gesamte zeitliche Spekt-
rum von Cézannes Tätigkeit, von den 1850er-Jahren bis nach 1900. Erschwerend kommt hin-
zu, dass er manche Skizzenbücher über Jahre, vielleicht sogar Jahrzehnte hinweg verwende-
                                                        
560 Für die Faksimiles vgl. Schniewind 1985 (1951); Quatre-Chemins 1955; Chappuis 1966; Rewald 1982; Kat. 
Philadelphia 1989. 
561 Für eine Übersicht über den Zustand von Cézannes Skizzenbüchern vgl. Chappuis 1973, 21–22; Reff 1989, 8; 
Shoemaker 1989, 15–16; Rishel 1996. Vollständig sind einzig das Skizzenbuch Paris II und das sogenannte 
Carnet violet moiré; vgl. Kapitel II.4.2.E.4 und II.4.2.F. 
562  Vgl. die Skizzenbücher Paris I, (CP II,) Washington, Chicago und New York bzw. die Kapitel II.4.2.B.2, 
II.4.2.C.2, II.4.2.C.4, II.4.2.E.1 und II.4.2.E.2. Für Erwähnungen von sieben „intakten“ Skizzenbüchern vgl. Reff 
1989, 8; Rishel 1996, 518; Shelley 2014, 7. 
563  Vgl. Chappuis 1973 (1223 Nummern, 47 bis/A-Ergänzungen; nicht mitgezählt wurden Ch 0125A und 
Ch 0125B, die die zwei Teile des halbierten Blatts Ch 0125 einzeln verzeichnen) und Rewald 1983 (645 Num-
mern plus 6 A-Ergänzungen). Einige wenige neu Skizzenbüchern zugeordnete Werke waren Chappuis und Re-
wald nicht bekannt und wurden in das Anfang 2018 um Arbeiten auf Papier erweiterte Online-Werkverzeichnis 
aufgenommen; vgl. Feilchenfeldt/Warman/Nash [2014]. 
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te.564 Außerdem pflegte er sie nicht fein säuberlich beginnend auf der ersten, endend auf der 
letzten Seite zu füllen, sondern wechselte wiederholt die Richtung. Entnahmen von Blättern 
und eine damit einhergehende Auflösung der Seitenabfolgen verunklären ursprüngliche Be-
züge zwischen den Darstellungen zusätzlich. Für eine Annäherung an diese quantitativ im-
mense und inhaltlich heterogene Trägermaterialgruppe ist es unerlässlich, die Zugehörigkei-
ten zu eruieren und die einzelnen Einheiten genauer zu untersuchen.  
Voraussetzung dafür war es zunächst, die Gesamtzahl von Cézannes Skizzenbüchern zu 
klären, die aufgrund der umfangreichen Fragmentierung ungewiss war. Venturis im Jahr 1936 
erschienenes Werkverzeichnis führte deren sieben auf.565 Im Jahr 1951 machte Rewald fünf 
weitere bekannt.566 Sieben Jahre später vermutete Theodore Reff die Existenz von circa drei 
zusätzlichen Skizzenbüchern und nahm an, diese seien bis zu diesem Zeitpunkt noch nicht 
publiziert worden, da sie nicht mehr als gebundene Einheiten vorlagen.567 Die Gesamtzahl 
stieg damit auf 15 Skizzenbücher an. Im Jahr 1962 erwähnte Chappuis zwei weitere sowie 
Fragmente eines dritten,568 während Wayne V. Andersen im selben Jahr noch von 13 Stück 
ausging und dabei abgesehen von den zwölf seit 1951 bekannten auf ein bis dahin nicht ver-
merktes Exemplar verwies.569 Drei Jahre später sprach Andersen von 16 Skizzenbüchern.570 
1973 listete Chappuis listete in seinem Werkverzeichnis der Zeichnungen 18, fasste allerdings 
unter den Nummern 1 und 18 jeweils zwei Skizzenbücher beziehungsweise Fragmente dieser 
zusammen, was eine Gesamtzahl von maximal 20 ergab.571 In Anlehnung daran gingen Innis 
Howe Shoemaker und Reff 1989 von 18 bis 19 Skizzenbüchern aus und wiesen auf verblei-
bende Unklarheiten hin.572 Tatsächlich ließ sich die Anzahl im Rahmen der vorliegenden Stu-
die auf 20 Skizzenbücher festlegen, wobei das zwanzigste gänzlich neu identifiziert werden 
konnte. 
                                                        
564 Zur Eingrenzung von aufgrund von stilistischen Analysen vorgeschlagenen Zeiträumen anhand äußerer Krite-
rien vgl. die Einführung zum zweiten Teil der vorliegenden Studie sowie Reff 1989, bes. 9–10. 
565 Dabei handelt es sich um die Skizzenbücher CP I, CP II, CP IV, Washington, BS I, BS II und BS III. 
566 Vgl. Rewald 1951. In diesem Catalogue raisonné der sogenannten Lyon-Skizzenbücher stellte Rewald die 
Skizzenbücher Chicago, New York, Philadelphia I, Philadelphia II und Paris II vor. Zu dieser Publikation vgl. Kapi-
tel II.4.2.E. 
567 Reff 1958, 14 (mit Verweis auf Chappuis 1939, 34). 
568 Vgl. Chappuis 1962, 12: Anm. 8. Dabei handelt es sich um die Skizzenbücher Paris I, aus der Jugend (von 
Chappuis als Skizzenbuch 12,3 x 21 cm bezeichnet) und das Carnet violet moiré. 
569 Vgl. Andersen 1962, 192. Andersen vermerkte die Skizzenbücher CP I, CP II, CP IV, Washington, BS I, BS II, 
BS III, Chicago, New York, Philadelphia I, Philadelphia II und Paris II sowie erstmals das Skizzenbuch Jerusalem. 
570 Andersen 1965, 313. Andersen führte nicht aus, auf welche 16 Skizzenbücher er sich bezog. Abgesehen von 
den 13 zuvor genannten dürften das Carnet violet moiré sowie die Skizzenbücher Paris I und aus der Jugend 
gemeint gewesen sein. 
571  Vgl. Chappuis 1973, 21–22. Hinzu kamen in dieser Aufstellung die Skizzenbücher 10,3 x 17 cm und 
18 x 24 cm sowie zwei unter Nr. 18 zusammengefasste Fragmente (beide Skizzenbuch aus der Jugend) und 
unter Nr. 1 ein weiteres frühes Skizzenbuch, im Folgenden als Skizzenbuch Aix bezeichnet, das Chappuis als 
unwichtig erachtete. Es fehlte hingegen das Skizzenbuchfragment 12,3 x 21 cm, bestehend aus einer Gruppe 
loser Blätter ähnlichen Formats, das derselbe Autor im Jahr 1962 noch separat aufgeführt hatte; vgl. Chappuis 
1962, 12: Anm. 8. Dieses ließ sich im Rahmen der vorliegenden Studie ebenfalls als Bestandteil des Skizzen-
buchs aus der Jugend identifizieren. 
572 Vgl. Reff 1989, 8; Shoemaker 1989, 15. 
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Nachfolgend gilt es, diese 20 Skizzenbucheinheiten soweit möglich zu vervollständigen. 
Dabei kann auf bereits geleistete Rekonstruktionsbemühungen zurückgegriffen werden, die 
für keine andere Trägermaterialgruppe sowohl in Hinblick auf Cézanne als auch seine Zeitge-
nossen vergleichbar umfangreich erfolgt sind und ein wachsendes Interesse an Skizzenbü-
chern als Objekten und Entitäten im Allgemeinen bezeugen. Zu ersten grundlegenden Beiträ-
gen zu einer übergreifenden Skizzenbuchforschung zählt ein von Christiane Schachtner und 
Andreas Strobl geleitetes Forschungsprojekt zum Skizzenbuchbestand der Staatlichen Graphi-
schen Sammlung in München.573 Die dort vorliegenden rund 260 Exemplare wurden akribisch 
inventarisiert, auf Gemeinsamkeiten und Besonderheiten hin untersucht und im Frühjahr 2018 
in einer Ausstellung mit ausführlichem Begleitkatalog vorgestellt.574 Dabei führte die enge 
Zusammenarbeit mit Restauratorinnen substanzielle Einsichten und eine erste Übersicht über 
Skizzenbuchfabrikate, -hersteller und -verkäufer in Deutschland (mit einem Schwerpunkt auf 
dem 19. und 20. Jahrhundert) zu Tage.575 Ebenfalls ausgehend von einem Sammlungsbestand, 
in diesem Fall demjenigen des Fogg Museum (Harvard Art Museums), hatte sich zuvor 
Miriam Stewart explizit mit den Problematiken im Umgang mit intakten und aufgelösten 
Skizzenbucheinheiten auseinandergesetzt.576 Sie erörterte die grundsätzliche Unmöglichkeit, 
Skizzenbuchdarstellungen isoliert zu betrachten. Da Letztere im Skizzenbuchzusammenhang 
abgesehen von der zuerst angefertigten Skizze oder Zeichnung zwangsläufig in Bezug zu sich 
bereits auf derselben oder gegenüberliegenden Seite befindenden Darstellungen treten wür-
den, sei es umso entscheidender, eben diese Nachbarschaften zu kennen und bei der Interpre-
tation zu berücksichtigen. 577  Skizzenbüchern entnommene Seiten bezeichnete Stewart als 
„Waisen“, deren Inhalt und Bedeutung sich erst dann erschließe, wenn ihre Verwandtschafts-
verhältnisse, also ihre Herkunft und damit zugleich die anderen „Familienmitglieder“ bekannt 
seien.578  
In Hinblick auf Cézannes Skizzenbuchdarstellungen haben verschiedene Autorinnen und 
Autoren beispielhaft aufgezeigt, welchen konkreten Mehrwert die Kenntnis des Kontexts lie-
                                                        
573 Das Forschungsprojekt wurde von 6.2015 bis 2.2018 durch die Gerda Henkel-Stiftung im Rahmen des Bünd-
nisses Kunst auf Lager gefördert; vgl. https://www.sgsm.eu/ausstellungen/ausstellungsarchiv/skizzenbuecher/ 
(18.5.2018). 
574 Skizzenbuchgeschichte[n], München, Pinakothek der Moderne (22.2.–21.5.2018); vgl. Kat. München 2018. 
575 Die mitwirkenden Restauratorinnen waren Melanie Anderseck, Katrin Holzherr und Cornelia Stahl. Für das 
Resultat der Zusammenarbeit vgl. Anderseck/Holzherr/Schachtner/Stahl 2018. 
576 Vgl. Stewart 2014. 
577 Ebd., 168.  
578 Als „Waisen“ bezeichnete Stewart diejenigen Blätter, die einem Skizzenbuch entnommen worden waren: 
„Those who work closely with drawings will come across what I call ‚orphans‘, pages that have been separated 
from their original sketchbook family.“ Ebda. 
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fert.579 Dazu gehören die beiden bereits weiter oben erwähnten, in den 1960er-Jahren erschie-
nenen Studien Andersens, der anhand systematischer Inhaltsauswertungen aussagekräftige 
Beobachtungen zu Cézannes Handhabung von Skizzenbüchern machte. 580  Möglich waren 
seine Analysen, da die zwei untersuchten Einheiten intakt beziehungsweise nahezu vollstän-
dig erhalten sind. Andersens Ergebnisse bilden somit eine weitere Motivation für die Rekon-
struktion von Skizzenbüchern.  
Diesbezüglich kommt dem ebenfalls bereits erwähnten Katalog, den Shoemaker und Reff 
im Jahr 1989 für das Philadelphia Museum of Art erarbeiteten, vorbildhafte Funktion zu.581 
Um eine realistischere Vorstellung von zwei dem Museum in Form gerahmter Einzelblätter 
geschenkten Skizzenbüchern Cézannes zu erhalten, suchte Shoemaker gezielt nach fehlenden 
Blättern und bemühte sich um eine Wiederherstellung der ursprünglichen Seitenabfolgen.582 
Ausgehend von den Neuzuordnungen konnte sie anhand der beiden Philadelphia-
Skizzenbücher exemplarisch aufzeigen, dass vor allem Aquarelle früh entnommen worden 
und Cézannes Skizzenbücher demnach ursprünglich farbiger waren.583 Reff wiederum legte 
dar, inwiefern durch die Gegenüberstellung ehemals benachbarter Seiten Kompositionen und 
Zusammenhänge ersichtlich werden, die sich mitunter über Doppelseiten ausbreiteten. Au-
ßerdem erschlossen sich wie auch in den beiden von Andersen untersuchten Exemplaren Se-
quenzen, die sich über mehrere Seiten erstrecken.584 Eine Rekonstruktion dient folglich nicht 
dem Selbstzweck, sondern macht die Skizzenbücher wieder zu den einzigartigen Dokumenten 
von Cézannes Arbeitsprozess, die sie einst waren.585  
Karsten Schubert wertete Shoemakers und Reffs Ansatz noch knapp zwanzig Jahre später 
als „blueprint“ für eine neue Annäherung an Cézannes Arbeiten auf Papier und forderte eine 
Rekonstruktion sämtlicher Skizzenbücher, um neue Einblicke in den künstlerischen Arbeits-
prozess zu erlangen.586 Es sollte nochmals zehn Jahre dauern, bis das 2017 realisierte Basler 
                                                        
579 Für eine Verdeutlichung dieses Mehrwerts am Beispiel eines spezifischen Skizzenbuchs vgl. Kerstens Kom-
mentar zu Klees Skizzenbuch Bürgi, in dessen Rahmen der Autor ausgehend von der materiellen Einheit eine 
produktive Auswertung des Inhalts vornimmt; Kersten 2002. 
580 Vgl. Andersen 1962; Andersen 1965 sowie die Kapitel II.4.2.E.1 und II.4.2.F zum Skizzenbuch Chicago bzw. 
zum Carnet violet moiré. Zu Andersen vgl. außerdem die Einführung zum zweiten Teil der vorliegenden Studie. 
581 Vgl. Kat. Philadelphia 1989. 
582 Shoemaker 1989, 19. Dazu vgl. die Einführung der vorliegenden Studie. 
583 „A number of true watercolors over some graphite underdrawing have also been identified as having come 
from sketchbooks, but almost all of them are now loose sheets, which were mostly removed before the sketch-
books themselves were sold. The original appearance of many of Cézanne’s sketchbooks must therefore have 
been much richer and more diverse than is apparent in the ones that are still bound.“ Ebd., 15. 
584 Reff 1989, 11. 
585 Vgl. Shoemaker, die die Skizzenbücher als „remarkable documents of Cézanne’s working method“ bezeich-
nete; Shoemaker 1989, 24. 
586 Schubert 2006, 620: „What Shoemaker did with the two Philadelphia sketchbooks could be taken as a blue-
print for a new approach, the goal of which would be to reconstruct all the sketchbooks as completely as possible, 
including drawings as well as watercolours, in order to gain a clearer sense of their page-by-page sequence and, 
ultimately, a deeper sense of Cézanne’s creativity. This would entail inspecting the sheets and re-cataloguing 
each from scratch. It would require detective work where page numbers on sheets are absent or have been 
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Ausstellungsprojekt Der verborgene Cézanne. Vom Skizzenbuch zur Leinwand diesem Aufruf 
nachkam.587 Unter der Leitung von Anita Haldemann untersuchten die wissenschaftliche Mit-
arbeiterin Henrike Hans, Papierrestauratorin Annegret Seger und die Autorin der vorliegen-
den Studie den umfangreichen Bestand von Cézanne-Zeichnungen des Kupferstichkabinetts 
des Kunstmuseums Basel, mit dem Bestreben, die fünf sich vor Ort befindlichen, vollständig 
aufgelösten Skizzenbücher zu rekonstruieren.588 Durch eine Ausweitung des Vorhabens über 
die Grenzen der eigenen Sammlung hinaus, etwa mittels einer Übersicht über Eckdaten und 
aktuelle Standorte sämtlicher Skizzenbücher, lieferte der Katalog zugleich die Grundlagen für 
eine vergleichende sammlungsübergreifende Untersuchung.589 Eben diese erfolgte im Rah-
men der vorliegenden Studie.  
Die bereits von anderer Seite durchgeführten Unterfangen machten deutlich, dass eine 
Skizzenbuchrekonstruktion vorwiegend anhand materieller Merkmale erfolgen kann, die zu-
erst Shoemaker als entscheidend erkannte.590 In einem ersten Unterkapitel werden nachfol-
gend alle bekannten sowie im Rahmen der vorliegenden Studie neu entdeckten Charakteristi-
ka in einem auf die Skizzenbücher zugeschnittenen Kriterienkatalog zusammengetragen. Zu-
dem befinden sich im Anhang detaillierte Tabellen zu den Merkmalen jedes Skizzenbuchs.591 
Einem Handbuch gleich, kann beruhend auf diesen Übersichten künftig die Identifizierung 
entnommener Blätter zumindest in Einzelfällen selbst ohne die Möglichkeit eines unmittelba-
ren Abgleichs von Originalen erfolgen.  
Im zweiten Unterkapitel kommen die verschiedenen Kriterien bei der Rekonstruktion aller 
20 Skizzenbücher zur Anwendung. Wie etwa das die vorliegende Studie einleitende Beispiel 
des Skizzenbuchs Paris I veranschaulicht, befinden sich entnommene Blätter einer Einheit 
meist verstreut über diverse Sammlungen. Das erklärt, weshalb zahlreiche lose Skizzenbuch-
blätter bislang nicht als solche erkannt wurden. Basierend auf materiellen Merkmalen wie 
                                                                                                                                                                             
erased and the minute inspection of external evidence such as watermarks, binding stitch marks, the particular 
quality and appearance of paper or the faint offsets from opposite pages. It would be impossible to reconstruct the 
sketchbooks completely, but if we manage to convey a sense of their overall character, each individual drawing, 
wherever it may be, will benefit. [...] Such detailed knowledge of the wider context of the drawings would not only 
enrich our understanding of Cézanne the draughtsman but would undoubtedly enlarge our understanding of Cé-
zanne the painter, the most admired yet, in some ways, elusive artist of his generation.“ 
587 Vgl. Kat. Basel 2017. Immerhin verfolgten alle seit 1989 erschienenen Publikationen, die sich Cézannes Skiz-
zenbüchern annahmen, einen stärker vergleichend ausgerichteten Ansatz. So stellte etwa Rishel eine Übersicht 
über diejenigen vier Skizzenbücher zusammen, die Bestandteil einer in den Jahren 1995 und 1996 in Paris, Lon-
don und Philadelphia gezeigten Retrospektive waren und verdeutlichte das Potenzial eines künftig zu leistenden, 
vertiefenden Studiums der Einheiten. Bezugnehmend auf die Äußerungen von Shoemaker und Reff, betonte er 
erneut, dass die aktuellen Zustände einen verfälschten Eindruck von Cézannes Skizzenbüchern lieferten. In 
knappen, fokussierten Einträgen brachte er Aspekte der Handhabung ebenso zur Sprache wie thematische 
Schwerpunkte einer jeden Einheit; vgl. Rishel 1996, 519. 
588 Vgl. dazu Kapitel II.4.2.D zu den Basler Skizzenbüchern BS I, BS II, BS III, 10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm. 
589 Vgl. die Tabelle im Anhang von Kat. Basel 2017, 276–277. 
590 „[I]dentifying the missing pages is virtually impossible without checking each sheet in the original for physical 
evidence.“ Shoemaker 1989, 22–23. 
591 Vgl. dazu die Übersichtstabelle II.4.1. im Anhang zu diesem Kapitel sowie die Tabellen zu den einzelnen Skiz-
zenbüchern. 
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Format, Heftspuren, abgerundeten Ecken oder Seitennummern kommen rund 160 mit Darstel-
lungen versehene Seiten als Kandidaten in Frage. Sie wurden im Rahmen der vorliegenden 
Studie gezielt auf einen Skizzenbuchursprung hin untersucht. Sofern sich ein solcher bestätig-
te, wurden sie ebenso wie die von Chappuis und Rewald als nicht näher bestimmte „page[s] 
from a sketchbook“ verzeichnete Seiten wenn immer möglich konkreten Einheiten zugewie-
sen.592 In über 100 Fällen erfolgten begründete Zuordnungen, die in das revidierte Online-
Werkverzeichnis einflossen. Die auf diese Weise vervollständigten Inhalte galt es deskriptiv 
zu erfassen, um damit die Grundlage für weitere, vertiefende Untersuchungen zu liefern. 
Nicht zuletzt deshalb sind zwecks besserer Nachvollziehbarkeit in den Anmerkungen jeweils 
sämtliche vorliegenden Referenzen aufgeführt. 
  
                                                        
592 Chappuis und Rewald wiesen 818 Zeichnungen und 30 Aquarelle einem bestimmten Skizzenbuch zu; Ruppen 
2017a, 221. 
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4.1. Kriterienkatalog der Carnets Cézanniens 
Die meisten Skizzenbücher Cézannes ähneln sich hinsichtlich ihrer Ausführung; es handelt 
sich um einfache, den Zweck erfüllende Produkte.593 Wie Seger zu bedenken gab, dürfte die 
Wahl kostengünstiger Fabrikate dazu beigetragen haben, dass viele davon nicht mehr intakt 
sind.594 Rishels dem entgegengesetzte Beobachtung, wonach Cézanne zu qualitativ hochste-
henden Produkten griff, die er – wie bereits erwähnte Etiketten von Herstellern oder Verkäu-
fer belegen –in bekannten Fachgeschäften erwarb,595 trifft nur bezüglich des zweiten Punkts 
zu. Die Qualität war, wie die Ausführungen in diesem Unterkapitel zeigen, überwiegend be-
scheiden. Gemeinsamkeiten und Unterschiede der Fabrikate gilt es nachfolgend zu benennen, 
um weiterführend die Rekonstruktion der Einheiten zu erleichtern.  
Bislang waren Detailinformationen zur materiellen Beschaffenheit von Cézannes Skizzen-
büchern weit verstreut und häufig in Anmerkungen versteckt, was eine produktive Auswer-
tung entschieden erschwerte. Im Folgenden sind sie erstmals zusammengetragen. Berücksich-
tigt wurden dabei abgesehen von den spezifisch für Cézannes Skizzenbücher und vor allem 
von Shoemaker und Reff sowie Seger beobachteten Merkmalen auch Untersuchungen zu 
Zeitgenossen, darunter vor allem Johannes van der Wolks Studie zu sieben Skizzenbüchern 
Van Goghs.596 Van der Wolk ging auf deren unterschiedliche Papierqualitäten und -formate 
ein und legte ferner die Bedeutung bindetechnischer Spuren für die Rekonstruktion dar. Aus-
gehend von Lagenstruktur und Heftung gelang es ihm, die Einheiten wieder zusammenzufü-
gen. Dabei identifizierte er verschiedene materielle Anhaltspunkte, die sich auf Cézannes 
Skizzenbücher übertragen lassen und weiter unten genauer ausgeführt werden. Darüber hin-
aus waren allgemein formulierte Kriterien nützlich, wie sie etwa Stewart sowie Schachtner in 
Zusammenarbeit mit Melanie Anderseck, Katrin Holzherr und Cornelia Stahl festhielten.597 
Gemeinsam dienten diese Hinweise als Grundlage, die sich im Rahmen der für die vorliegen-
de Forschungsarbeit durchgeführten Originalstudien um weitere Charakteristika ergänzen 
ließen.  
Die nachfolgende Übersicht verdeutlicht, welche der zahlreichen Kriterien sich für eine 
Rekonstruktion von Cézannes Skizzenbüchern als ausschlaggebend erwiesen haben. Die Rei-
henfolge ihrer Erläuterung orientiert sich dabei am Aufbau eines Skizzenbuchs und arbeitet 
                                                        
593 Shoemaker sprach von „modest, utilitarian sketchbooks“; Shoemaker 1989, 15. 
594 Seger 2017, 233. 
595 Rishel 1996, 518: „High-quality artist’s goods (some still bear the stickers of major art-supply stores), they 
were sewn together at the short end and bound in cloth covers.“ Zu den Etiketten vgl. Kapitel II.1.2 sowie die 
Kapitel zu den Skizzenbüchern CP II (Kapitel II.4.2.C.2), CP IV (Kapitel II.4.2.C.3), Paris II (Kapitel II.4.2.E.4) und 
Philadelphia I (II.4.2.E.3a). 
596 Vgl. Kat. Philadelphia 1989; Seger 2017; Van der Wolk 1987. Für den Hinweis auf die Publikation Van der 
Wolks danke ich Roland Dorn. 
597 Vgl. Stewart 2014; Anderseck et al. 2018. 
 125 
sich zuerst von außen nach innen – vom Einband zum Buchblock – vor, bevor der Umgang 
mit den Objekten und damit zunächst Spuren Cézannes sowie schließlich diejenigen Dritter 
zur Diskussion stehen. 
 
Einband 
Sofern vorhanden, erlauben die Buchdeckel Rückschlüsse auf die Machart eines Skizzen-
buchs. André erwähnte fünf unterschiedliche Einbandqualitäten für zeitgenössische Skizzen-
bücher, die von einfachem Karton (eingefasst in Leinen) bis zu edlem Maroquin reichen.598 
Bei zwölf Skizzenbüchern Cézannes sind die Buchdeckel erhalten,599 darüber hinaus vermit-
telt eine historische Fotografie zumindest eine Vorstellung von den nicht erhaltenen Einbän-
den der drei Skizzenbücher BS I, BS II und BS III.600 Elf dieser insgesamt 15 Einbände sind 
einfache Ausführungen; sogenannte Ganzleinen,601 bei denen ein Karton rundum mit unge-
bleichtem Leinen überzogenen wurde.602 Ausnahmen bilden die Skizzenbücher Paris I, aus 
der Jugend und Paris II sowie das sogenannte Carnet violet moiré. Ersteres ist das bereits 
erwähnte Ganzleder aus Maroquin mit blind- und goldgeprägten Verzierungen. Beim Skiz-
zenbuch aus der Jugend handelt es sich gemäß der einzig bekannten Abbildung eines der bei-
den Buchdeckel um einen Pappband, bezogen mit einem einfarbigen, floral gemusterten 
Buntpapier, das vermutlich mit Modeln oder im Maschinendruckverfahren hergestellt wur-
de.603 Paris II ist eine Broschur mit Gewebeumschlag.604 Schließlich handelt es sich beim 
Carnet violet moiré um eine Spezialausführung, die ursprünglich in ein Portemonnaie inte-
griert war. Ebenso wie das Portemonnaie selbst ist das von Cézanne als Skizzenbuch verwen-
                                                        
598 André 2011, 92. 
599 Dabei handelt es sich um die Skizzenbücher Paris I, aus der Jugend, CP I, CP II, CP IV, Washington, Chica-
go, New York, Philadelphia I, Philadelphia II, Paris II und das Carnet violet moiré. 
600 Vgl. Abb. 1a im Anhang zu Kapitel II.4.2.D. Die Fotografie befindet sich im Archivio di Lionello Venturi an der 
Sapienza Universität in Rom, Serie Cézanne, Busta 6: 55: S.FASC. 6 „Staccati“. 
601 Vgl. Zender 2008, 113. Bei einem Ganzband besteht der Überzug aus einem Stück. 
602 Seger vermerkte originale, schlichte Gewebeeinbände für die Skizzenbücher New York, Chicago, Washington, 
CP I, CP II, CP IV, Philadelphia I und Philadelphia II; Seger 2017, 232. Venturi erwähnte die Einbände nicht, 
sondern begann jeweils mit einer Beschreibung des Spiegels; vgl. Venturi 1936, 306, 309, 312, 313, 317, 319. 
Schniewind beschrieb das „stiff unbleached linen cover“ des Skizzenbuchs Chicago und wies darauf hin, dass es 
sich dabei um eine nach wie vor gängige Ausführung handle; vgl. Schniewind 1985 (1951), 5. Damit vergleichbar 
erwähnte Reff steife, ungebleichte Ganzleinen, wie sie weiterhin erhältlich seien; Reff 1958, 16. Andersen hielt 
fest, dass es sich bei allen fünf Lyon-Skizzenbüchern um Ausführungen mit harten Leineneinbänden („hard linen 
covers“) handle, die zu Cézannes Zeit üblich gewesen seien; Andersen 1962, 196. Chappuis beschrieb die Skiz-
zenbücher CP I, CP II, CP IV, Washington, BS I, BS II und BS III als „graubraune Leinenbändchen“; Chappuis 
1962, 12. Auch Shoemaker nannte mit ungebleichtem Leinen überzogene Papierkartons als üblichste Einband-
version von Cézannes Skizzenbüchern; Shoemaker 1989, 15 („bound with natural linen or canvas over paper 
board“). Zieske sprach ebenfalls von Ganzleinen („worn, tan, clothbound boards“); Zieske 1992, 54. Rishel er-
wähnte die Ganzleinen als gängige Fabrikate; Rishel 1996, 518. 
603 Für diese Einschätzung danke ich Annegret Seger. Für eine Abbildung vgl. den Anhang zum Skizzenbuch aus 
der Jugend. 
604 Seger 2017, 232 sowie 239: Anm. 6. Seger beschrieb das Skizzenbuch Paris I als „‚Album‘ in Ganzleder ge-
bunden“ und Paris II als „Broschur mit einem flexiblen Umschlag aus Gewebe gearbeitet“. Bei einer Broschur 
werden die Bögen mittels Rückstich geheftet und ohne Vorsatz mit dem Umschlag verbunden; Zender 2008, 52, 
53. 
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dete Notizbuch – wie sein Name verlauten lässt – mit violetter Seide bezogen und deshalb als 
Gewebeeinband zu bezeichnen.605 
Mindestens neun Skizzenbücher wurden ursprünglich von einem mittlerweile zumeist ent-
fernten feinen Leinenverschlussband zusammengehalten.606 Mindestens sieben Skizzenbücher 
weisen beziehungsweise wiesen zudem Bleistiftschlaufen auf, die an einem der Buchdeckel 
befestigt sind.607 Solche Bleistiftschlaufen und Verschlussbändchen gehörten ebenso wie der 
Gewebeeinband zu einer geläufigen Skizzenbuchausführung, die das Künstlerfachgeschäft 
Sennelier wie folgt anpries: „COUVERTURE TOILE GRISE A L’ITALIENNE, ÉLAS-
TIQUE ET COULISSEAU“.608 
 
Heftung und Lagenstruktur 
Die Hälfte der erhaltenen zwölf Buchdeckel ist mittlerweile losgelöst vom Buchblock, wäh-
rend die andere nach wie vor gemeinsam mit unterschiedlich umfangreichen Bestandteilen 
des Buchblocks vorliegt. Von diesen sechs Skizzenbüchern ist mindestens eines neu und in 
abgeänderter Reihenfolge gebunden;609 bei einem weiteren liegen die Folios (Doppelblätter) 
lose zwischen den Deckeln.610 Auflösung, Unvollständigkeit und abgeänderte Reihenfolge 
erschweren es, den bindetechnischen Aufbau von Cézannes Skizzenbüchern nachzuvollzie-
hen, dessen Kenntnis Seger als entscheidend für eine Rekonstruktion wertet, da er eine Über-
prüfung der Zuordnung loser Blätter erleichtert.611 Unter die Bindetechnik fallen die Art und 
Weise der Heftung, die Verbindung des Buchblocks mit dem Einband und die Herstellung des 
Buchblocks. Bei letzterer werden Papierbögen üblicherweise dreifach gefalzt. Ein Bogen lie-
fert somit nach Heften und Beschneiden eine Lage à vier Doppelblättern, mit wechselnden 
Filz- und Siebseiten. Die einzelnen Lagen werden durch eine Heftung mit Zwirn oder Draht-
                                                        
605 Für das Faksimile vermerkte Andersen einen Einband aus „rose-lavender silk“. Götz Adriani beschrieb das 
Original als „kleine[s], in violettes Moiré eingeschlagene[s] Notizbuch“; Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 13. 
606 Intakt ist das Leinenverschlussband der Skizzenbücher New York und Washington. Für eine Abbildung vgl. 
den hinteren Buchdeckel im Anhang von Kapitel II.4.2.E.2. Vollständig vorliegend, jedoch gerissen und verknotet 
ist das Band des Skizzenbuchs Chicago; dazu vgl. auch Schniewind 1985 (1951), 5. Vorhanden, jedoch ungewiss 
in welchem Zustand ist es außerdem bei CP I. Nur noch in Form der Ansätze liegt es bei den Skizzenbüchern 
Philadelphia I und Philadelphia II vor; dazu vgl. auch Zieske 1992, 54. Zudem verfügten gemäß einer Fotografie, 
die die vollständig aufgelösten Skizzenbücher BS I, BS II und BS III in gebundenem Zustand zeigt, auch diese 
drei über ein Leinenverschlussband; vgl. Abb. 1a im Anhang zu Kapitel II.4.2.D. 
607 Dabei handelt es sich um die Skizzenbücher CP II, Washington, Chicago (dazu vgl. auch Schniewind 1985 
[1951], 5), New York, Philadelphia I, Philadelphia II (in den letzten beiden Fällen wurde die Schlaufe entfernt; vgl. 
Zieske 1992, 54) und eines der drei Skizzenbücher BS I, BS II und BS III (vgl. Abb. 1a im Anhang zu Kapitel 
II.4.2.D). Für eine Abbildung vgl. den hinteren Spiegel im Anhang von Kapitel II.4.2.E.2. 
608 Vgl. Sennelier 1904, 94 (Auszeichnung im Original). Zu diesen Fabrikaten vgl. außerdem Stewart 2014, 166. 
Darunter fallen auch Skizzenbücher Van Goghs. Für Abbildungen von zwei Beispielen vgl. Van der Wolk 1987, 8. 
609  Skizzenbuch New York. In der ursprünglichen Reihenfolge neu gebunden wurden die Skizzenbücher 
Washington und vermutlich Chicago. 
610 Skizzenbuch Paris II. 
611 Seger 2017, 236. Für die nachfolgenden Angaben vgl. ebd., 236, 238. 
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klammern zum Buchblock zusammengefügt, wobei die Laufrichtung612 des Papiers idealer-
weise parallel zum Buchrücken ist.  
Für Skizzenbücher werden sowohl Faden- als auch Drahtklammerheftung verwendet, die 
sich anhand von Heftlöchern beziehungsweise Rostspuren unterscheiden lassen. Bereits im 
19. Jahrhundert war bekannt, dass Drahtklammern durch Rost brüchig werden,613 weswegen 
diese Technik nur für kurzlebige Produkte zum Einsatz kam. Von Cézannes Skizzenbüchern 
zeigt einzig ein vollständig aufgelöstes Skizzenbuch, das sogenannte BS III, am Bundsteg 
einiger Blätter Rostspuren einer zweifachen Drahtklammerheftung.614 Alle gebunden vorlie-
genden Skizzenbücher sind noch oder wieder mit Faden geheftet, während lose Skizzenbuch-
blätter – sofern nicht beschnitten – Ausrisse oder Einstichlöcher einer Fadenheftung aufwei-
sen. Meist handelt es sich dabei um sechs Einstiche,615 deren Abstände je nach Skizzenbuch 
und Lage variieren und dementsprechend wichtige Hinweise sowohl für Rekonstruktion als 
auch Positionierung bilden.  
Wie Seger darlegt, gibt eine Rekonstruktion der Lagen nicht nur Aufschluss über die ur-
sprüngliche Seitenabfolge, sondern auch über den Vollständigkeitsgrad eines Skizzenbuchs: 
Der Buchblock umfasst üblicherweise eine durch Acht teilbare Anzahl Blätter.616 Fehlen zwei 
Blätter, so lässt sich dies mitunter damit erklären, dass diese beiden als vorderer und hinterer 
Spiegel dienten, also auf die Innenseite der Buchdeckel geklebt sind. Fehlen mehr, wurden 
mit hoher Wahrscheinlichkeit Blätter entnommen. 
Der Umfang von Skizzenbüchern kann stark variieren.617 Bei denjenigen Cézannes liegt er 
oftmals zwischen fünf und sieben Lagen;618 die meisten seiner Skizzenbücher weisen zwi-
schen 48 und 56 Blätter auf.619 Einzig das Carnet violet moiré weicht mit nur zehn Blättern 
signifikant ab. Dieses Exemplar und das Skizzenbuch Paris II liegen zugleich als einzige 
Skizzenbücher vollständig vor. Den meisten übrigen fehlt eine unterschiedliche Anzahl Blät-
                                                        
612 Beim Blattbildungsprozess in der Papiermaschine richten sich die Papierfasern parallel zum Verlauf des 
Schöpfsiebs aus. Diese Richtung bezeichnet man als Laufrichtung, die üblicherweise parallel zum Buchrücken 
verläuft; Seger 2017, 235. Vgl. auch Zender 2008, 164–165. 
613 Seger 2017, 236. 
614 Vgl. die Rostspuren auf Ch 0935 und Ch 0963 im Anhang zu Kapitel II.5.2.D.3. Wie Seger weiter ausführte, 
belegen die durchgehenden Rostlinien, dass die Klammern am Heftrücken geschlossen wurden; ebd., 239: 
Anm. 33. 
615 Zieske bestätigte dies für die beiden Philadelphia-Skizzenbücher; Zieske 1992, 54. Anders gearbeitet sind das 
Skizzenbuch Jerusalem mit vier, Paris I mit fünf und das besonders einfach gearbeitete Paris II mit drei Einstich-
löchern. Für Abbildungen von vier deutlichen Einstichlöchern vgl. den Heftspurenvergleich einzelner Skizzen-
buchblätter im Anhang zu Kapitel II.4.2.B.3c. 
616 Vgl. Seger 2017, 236. Seger ergänzte, dass die Papierbögen zur Herstellung des Buchblocks üblicherweise 
dreifach gefalzt werden. 
617 Vgl. Stewart 2014, 165. Stewart erwähnte Skizzenbücher mit über 100 Seiten und andere mit gerade einmal 
zehn. 
618 Seger vermutete einen solchen Umfang für die Skizzenbücher BS I, BS II und BS III, in Anlehnung an die 
Skizzenbücher New York und Philadelphia I; vgl. Seger 2017, 235. Auch das Skizzenbuch Chicago passt mit 
sechs Lagen dazu. 
619 Andersen vermerkte irrtümlich, alle fünf Lyon-Skizzenbücher hätten 50 Blätter enthalten; Andersen 1962, 196. 
 128 
ter, die von einem Blatt bis hin zu über 20 Stück reicht. Von wieder anderen Skizzenbüchern 
sind nur Fragmente bekannt, bislang bestehend aus neun bis dreizehn Blättern. Mit Kenntnis 
der Lagenstruktur kann der ursprüngliche Umfang eines Skizzenbuchs und damit die Anzahl 




Ein entscheidendes Kriterium für die Zuordnung loser Blätter zu einem bestimmten Skizzen-
buch ist das Format des Buchblocks. Skizzenbuchblätter beruhen, wie bereits erwähnt, auf 
unterschiedlich oft gefalteten Bögen. Angeboten wurden vorwiegend doppelt gefaltete Vier-
telbögen (Quarto), dreifach gefaltete Achtelbögen (Oktavo) oder vierfach gefaltete Sechzehn-
telbögen (Sedez) (Abb. 1).621 Abhängig vom Format des verwendeten Bogens variieren die 
Skizzenbuchformate, so ist ein Raisin-Oktav größer als ein Écu-Oktav.622  
Anders als beispielsweise Degas, Monet oder Van Gogh, deren Skizzenbücher im Format 
stark variieren,623 wählte Cézanne beständiger. Mit Ausnahme des Carnet violet moirés sind 
alle bekannten Skizzenbücher Landschaftsformate, also an der Kurzseite gebunden; eine so-
genannte „Forme longue à l’italienne“624 im Gegensatz zum Hochformat, der „Forme livre à 
la française“. 625  Die Mehrheit misst circa 12 x 21 cm und entspricht damit dem Écu-
Oktavformat. 626  Zwei weitere weichen mit ihren 11,6 x 18,2 cm beziehungsweise 11,8–
12 x 19,3–19,5 cm geringfügig davon ab, entsprechen in einer anderen Skizzenbuchausfüh-
rung jedoch ebenfalls einem Écu-Oktav.627 Diese Formatunterschiede belegen einerseits, wie 
sehr selbst Standardformate je nach Produkt variierten. Andererseits deuten sie darauf hin, 
                                                        
620 Vgl. Kapitel II.4.2.E.1 zum Skizzenbuch Chicago. 
621 Vgl. beispielsweise Sennelier 1904, 94. Vgl. dazu auch Ruppen 2017b, 230. André erwähnte fünf gängige 
Skizzenbuchformate, ohne diese zu präzisieren; André 2011, 92. 
622 Vgl. Sennelier 1904, 94: Nr. 1187. Der Katalog führte unter der Rubrik „ALBUMS A DESSIN EN PAPIER 
BLANC ET TEINTÉ“ beispielsweise „1/4 écu 25 x 20“ und „1/4 raisin 32 x 24“ auf. 
623 Für die Maße von vier Skizzenbüchern Monets vgl. Kat. London/Williamstown 2007, 304 (25,5 x 35,2 cm, 
11 x 18 cm, 11 x 19 cm, 23,4 x 31,5 cm). Für diejenigen von sieben Skizzenbüchern Van Goghs vgl. Van der 
Wolk 1987, 29, 83, 128, 136, 142, 148, 212 (13,4 x 8,6 cm, 9,2 x 16,6 cm, 10,1 x 16,7 cm, 10,3 x 13,6 cm, 
11 x 19,7 cm, 12,3 x 7,3 cm, 13,1 x 21,5 cm). Zu variierenden Skizzenbuchformaten vgl. auch Stewart 2014, 165. 
624 Sennelier 1904, 94: Nr. 1016. 
625 Vgl. Zieske zu den beiden Philadelphia-Skizzenbüchern: „They were case bound in landscape format, bound 
on the shorter side of the page […]“; Zieske 1992, 54. Vgl. dazu auch Rishel, der die Eignung dieses Formats für 
die Anfertigung von Panoramen betonte; Rishel 1996, 518. 
626 Dies bemerkte bereits Reff, der die Formate aller zwölf ihm 1958 bekannten Skizzenbücher mit 11,6 x 18,2 bis 
21 x 27,3 cm angab und eine Mehrheit hervorhob, die 12 x 21 cm messe; Reff 1958, 16. Auch Rishel verzeichne-
te eine Spannbreite von 6,7 x 11,7 cm und 21 x 27,3 cm; Rishel 1996, 518. Andersen hielt irrtümlich fest, dass 
alle fünf Lyon-Skizzenbücher dasselbe Format von 5 x 8¾ in (12,7 x 22,2 cm) aufwiesen; Andersen 1962, 196. 
Das Skizzenbuch Philadelphia I ist jedoch deutlich kleiner; vgl. die nachfolgende Ausführung im Fließtext. Ferner 
hielt der Auktionskatalog von Christie’s zu Chappuis’ Bestand irrtümlich fest, Cézannes Skizzenbücher hätten 
üblicherweise 8 x 10 in (zudem falsch umgerechnet in 20 x 25 cm statt 20,3 x 27,9 cm) gemessen; Christie’s 
2003, 46. Für Übersichten aller Maße vgl. Tabelle II.4.1) im Anhang der vorliegenden Studie sowie (teilweise 
überholt) Chappuis 1973, 21–22 und Kat. Basel 2017, 276. 
627 Vgl. die Skizzenbücher CP I und Philadelphia I. Für das passende Skizzenbuchformat vgl. Sennelier 1904, 94: 
Nr. 1016. 
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dass Cézanne in einem Fachgeschäft grundsätzlich nach Écu-Oktavformaten Ausschau 
hielt.628  
Fünf Skizzenbücher sind hingegen entschieden kleiner beziehungsweise größer: Bei dem 
nur circa 11,7 x 6,7 cm kleinen Carnet violet moiré handelt es sich vermutlich um einen vier-
fach gefalteten Sechzehntelbogen, ein Sedez; bei dem Skizzenbuch 10,3 x 17 cm um ein 
Couronne-Oktav; bei dem stattlichen Skizzenbuch CP IV mit circa 21 x 27,3 cm um ein 
Carré-Quartformat; bei den beiden Skizzenbüchern Jerusalem (16,8 x 24 cm) und Paris I 
(15 x 23,5 cm) um Raisin-Oktavformate. 629  Die Mehrheit aller bekannten Skizzenbücher 
Cézannes hatte folglich eine handliche Größe und passte damit in jede Tasche.630  
Die Vorliebe Cézannes für ähnliche Formate erschwert die Zuordnung loser Blätter erheb-
lich. Einerseits kommen oft mehrere Skizzenbücher als Ursprung in Frage, weshalb selbst 
minimale Formatabweichungen, die auf unsorgfältiges Heraustrennen von Blättern oder spä-
tere Beschnitte zurückgehen, gravierende Folgen haben.631 Andererseits unterscheiden sich 
auch die Maße intakter Blätter eines Skizzenbuchs; beispielsweise sind die äußeren Blätter 
einer Lage etwas breiter als die inneren.632 Wie schon Shoemaker bemerkte, machen die sel-
ten exakt übereinstimmenden, aber fast immer nah beieinander liegenden Maße von Cézannes 




Eines dieser alternativen Kriterien ist die Papierqualität. Grundsätzlich sind sämtliche bekann-
ten Skizzenbücher Cézannes aus Velinpapier gefertigt.634 Erhältlich waren gemäß André drei 
Papierstärken.635 Bei Cézannes Skizzenbüchern dürfte es sich durchgehend um mitteldickes 
                                                        
628 Das etwas kleinere Skizzenbuch Philadelphia I ist das einzige Exemplar, das Cézanne gemäß Etikett in der 
Papeterie Michallet erwarb, die möglicherweise nur diese Ausführung im Angebot hatte. Zu Michallet vgl. Kapitel 
II.5.2.L. 
629 Vgl. Sennelier 1904, 94: Nr. 1016. Das Carré-Quartformat wurde mit 28 x 22 cm angegeben und das Raisin-
Sedez mit 15 x 11 cm, was nochmals halbiert am nächsten an die 6,7 x 11,7 cm des Carnet violet moiré heran-
kommt. Das Raisin-Oktav wurde ebenda mit 24 x 16 cm vermerkt; das Couronne-Oktav war auf derselben Kata-
logseite mit 11 x 17 cm als eine Version der „PETITS CARNETS SOUPLES“ aufgeführt. 
630 Reff 1989, 8: „Small enough to fit in a pocket, they could be carried anywhere and used at any time to record a 
fleeting observation or to seize again a recurrent dream.“ Ein Katalog von Sennelier hob denn auch hervor, dass 
Raisin-Sedez sowie Écu- und Carré-Oktav sich speziell für den Transport in einer Tasche eigneten: „Nota. – Les 
trois premières grandeurs sont souples pour la poche.“ Sennelier 1904, 94, N° 1016. 
631 Zum ersten Punkt vgl. Ruppen 2017b, 220 sowie Kapitel II.4.2.A, zum zweiten vgl. Seger 2017, 235. 
632 Van der Wolk 1987, 25. Vgl. außerdem die diversen Abweichungen bei den Formaten der Skizzenbuchblätter 
Cézannes gemäß den Tabellen im Anhang der vorliegenden Studie. 
633 Vgl. Shoemaker 1989, 16. Shoemaker thematisierte besonders das Format des Skizzenbuchs Philadelphia II, 
das demjenigen der Skizzenbücher New York, BS II und CP III gleicht. 
634 Dies vermerkten bereits Reff und Shoemaker; vgl. Reff 1958, 16; Shoemaker 1989, 15. Anders Zeitgenossen 
wie Degas und Van Gogh, die auch in Vergé-Skizzenbüchern arbeiteten; vgl. z. B. Reff 1976, 35; Van der Wolk 
1987, 29. 
635 Vgl. André 2011, 92 (ohne Präzisierungen). 
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Papier handeln, allerdings erfolgte eine bestätigende Messung der Papierdicke bislang erst für 
fünf Skizzenbücher.636 
Die Qualität der Velinpapiere ist uneinheitlich. So belegte etwa Zieskes Analyse der bei-
den Skizzenbücher Philadelphia I und II unterschiedliche Zusammensetzungen.637 In beiden 
Fällen bestehen die Papiere mehrheitlich aus einer Mischung von Baumwoll- und Leinenha-
dern sowie Stärke, hinzu kommt ein kleiner Anteil Grasfasern, vermutlich Stroh.638 Das Pa-
pier von Philadelphia II enthält jedoch mehr Holzfasern und setzt sich insgesamt aus stärker 
zerstückelten Fasern zusammen, die derart kleinteilig sind, dass sie keine charakteristischen 
Erkennungsmerkmale aufweisen.639 Aufgrund des hohen Grads der Zerkleinerung und der 
vielseitigen Zusammensetzung der Fasern schloss Zieske auf einen Papierbrei, der lange ge-
kocht und intensiv geklopft worden war, da die Hadern nicht nur von minderwertiger Quali-
tät, sondern zudem zu einem gewichtigen Teil wiederverwertet worden seien.640 Sie hob au-
ßerdem hervor, dass die im Fall beider Skizzenbücher nachgewiesene Papierleimung mit 
Alaunharzseife die Haltbarkeit verringert und Verfärbungen und nachlassende Stärke bewirkt 
habe.641  
Seger konnte des Weiteren aufzeigen, dass auch die Textur der Papiere je nach Skizzen-
buch variiert. So ist bei Blättern aus dem Skizzenbuch BS III die Filzstruktur ähnlich handge-
schöpften Papieren stark ausgeprägt, weshalb Filz- und Siebseite besonders gut unterscheid-
bar sind.642 Im Streiflicht lassen sich ferner auf der Siebseite von Blättern aus diesem Skiz-
zenbuch in unregelmäßigen Abständen parallel zur Laufrichtung feine Linien erkennen. Die-
ses „Relief“643 könnte sich gemäß Seger während der Papierherstellung in das noch feuchte 
Papier eingepresst haben, verursacht etwa durch die beschädigte Oberfläche einer Walze oder 
eines Zylinders der Papiermaschine. Dieser Makel ist allen bekannten Blättern aus BS III ei-
gen und dient deshalb als Erkennungsmerkmal. Eine vergleichbare, jedoch weniger stark aus-
geprägte Linienstruktur ist ansonsten nur auf Blättern des Skizzenbuchs Washington sowie 
auf einigen Blättern des Skizzenbuchs CP II nachweisbar, jeweils mit unterschiedlichen Ab-
ständen zu den Blattkanten.644 
                                                        
636 Erfolgt ist eine solche Messung bislang einzig für die fünf Basler Skizzenbücher. Seger maß Opazität und 
Dicke der Skizzenbücher BS I (ca. 110 g/m2, 0,16 mm), BS II (120 g/m2, 0,12 mm), BS III (120 g/m2, 0,18 mm), 
10,3 x 17 cm (ca. 80 g/m2, 0,1 mm) und 18 x 24 cm (ca. 110 g/m2, 0,2 mm); Seger 2017, 239: Anm. 27. 
637 Vgl. Zieske 1992, 54, 58. 
638 Ebd., 54. 
639 Ebd., 58. 
640 Ebda. Dies entgegen Reffs Aussage, wonach es sich bei Cézannes Skizzenbüchern zumeist um Papiere guter 
Qualität handle; Reff 1958, 16. 
641 Zieske 1992, 58. Zur Beigabe von Alaunharzseife vgl. Kapitel II.1.1. 
642 Seger 2017, 236 (auch für die folgenden Ausführungen zu der Linienstruktur auf der Siebseite von BS III). Zu 
Sieb- und Filzseite vgl. Kapitel II.1.1. 
643 Seger 2017, 236. Für eine Abbildung vgl. Seger 2017, 234 sowie den Anhang zu Kapitel II.4.2.D. 
644 Vgl. die Kapitel II.4.2.C.2 und II.4.2.C.4. 
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Noch besser von Auge zu sehen sind Wasserzeichen. Während diese hinsichtlich loser Bö-
gen als entscheidendes Kriterium dienen,645 konnte indessen nur ein einziges auf einem Skiz-
zenbuchblatt Cézannes nachgewiesen werden.646  
 
Farbsequenz 
Häufiger und ebenfalls gut erkennbar sind Sequenzen farbiger Papiere, die Auskunft über die 
Vollständigkeit des Buchblocks geben können. Zumeist handelt es sich bei Cézannes Skiz-
zenbuchblättern um heute cremefarbene Papiere.647 Keines der bekannten Skizzenbücher ent-
hält linierte Blätter,648 jedoch umfassen beziehungsweise umfassten mehrere Skizzenbücher 
eine Sequenz farbiger Blätter. Das Einfügen solcher Farbsequenzen hatte Tradition und war 
auch im 19. Jahrhundert weit verbreitet, um der Künstlerin oder dem Künstler mittels variie-
render Hintergrundfarben Gelegenheit für die Erprobung unterschiedlicher Effekte zu bie-
ten.649 Für mindestens neun der bekannten Skizzenbücher Cézannes sind farbige Papiere be-
kannt,650 von denen nur wenige Darstellungen aufweisen. Da sie weitgehend leer blieben,651 
verschwanden viele davon im Zusammenhang mit Auflösungsprozessen. Es ist deshalb nicht 
auszuschließen, dass ursprünglich mehr Skizzenbücher als heute bekannt Farbsequenzen ent-
hielten.652 Wie Seger darlegten konnte, handelt es sich dabei meist um mittige Lagen. Fehlen 
einem Skizzenbuch mehrere Blätter aus dem mittleren Bereich des Buchblocks, lässt sich 
diese Lücke demnach potenziell mit der Entnahme unbearbeitet gebliebener farbiger Blätter 
erklären.653 
                                                        
645 Vgl. Kapitel II.5.1. 
646 Vgl. das Skizzenbuch New York, fol. 32r: „[MON]TGOLFIER A S“. Bereits Reff und Shoemaker stellten fest, 
dass die Skizzenbuchblätter Cézannes kaum Wasserzeichen aufweisen; Reff 1958, 16; Shoemaker 1989, 15. 
647 Dies bemerkten bereits Andersen und Shoemaker; vgl. Andersen 1962, 196; Shoemaker 1989, 15. 
648 Dies stellte Andersen bereits für die fünf Lyon-Skizzenbücher fest; vgl. Andersen 1962, 196. 
649  Vgl. André 2011, 92. Dazu vgl. auch Chappuis’ Bemerkung im Zusammenhang mit dem Skizzenbuch 
18 x 24 cm: „Die gegenseitigen Kontrastwirkungen sind natürlich auf diesen farbigen Flächen nicht ganz diesel-
ben wie auf den weißen. [...] Auf getöntem Papier verbinden sich Bleistift und Feder mit dem allgemeinen Effekt, 
den ockerfarbige oder blaue Gründe auf Auge und Gemüt ausüben [...].“ Chappuis 1962, 15. 
650 Vgl. die Skizzenbücher Paris I, CP I, CP II, Washington, BS III (ehemals), 18 x 24 cm, New York und Paris II. 
Vgl. dazu auch Kapitel II.4.2.E.3 zum Beispiel Philadelphia II, bei dem die leeren farbigen Blätter im Prozess von 
Auflösung und Rahmung verloren gingen. Reff erwähnte 1958 fünf Skizzenbücher mit farbigen Blättern, wobei er 
sich auf die Skizzenbücher CP I, CP II, Washington, New York und Paris II bezogen haben dürfte; Reff 1958, 16. 
651 Dies vermerkte z. B. Reff, der darauf hinwies, dass Cézanne nach 1875 allgemein fast ausschließlich weiße 
Papiere verwendet habe; Reff 1958, 19 sowie das Kapitel II.6 der vorliegenden Arbeit. Auch Shoemaker hielt fest, 
dass Cézanne farbige Blätter üblicherweise leer ließ; Shoemaker 1989, 15. In Anlehnung daran vgl. Seger 2017, 
236. Gemäß Chappuis hegte Cézanne jedoch keineswegs eine Abneigung gegenüber farbigem Papier: „In dem 
jüngeren Schrifttum besteht die Tendenz, Cézannes Zurückhaltung gegenüber getönten Blättern zu übertreiben, 
als ob es sich da um eine Art Phobie gehandelt hätte. Gewiß sind in den Skizzenbüchern viele derartige Blätter 
leer geblieben, es gibt aber immerhin eine stattliche Anzahl von Zeichnungen auf ockerfarbigem und auf blauem 
Gund – keineswegs die geringsten.“ Chappuis 1962, 16. 
652 Venturi erwähnte längere Farbsequenzen für die beiden Skizzenbücher CP I und CP II, die sich 1936 in Chap-
puis’ Besitz befanden; Venturi 1936, 305, 307. Abgesehen von denjenigen Blättern, die Zeichnungen aufweisen, 
sind diese nicht mehr erhalten; vgl. die Tabellen zu beiden Skizzenbüchern im Anhang der vorliegenden Arbeit 
(II.4.2.C.1 und II.4.2.C.2). 
653 Seger 2017, 236. Wie Seger aufzeigen konnte, enthielt das Skizzenbuch New York mittig zwei Lagen farbiger 
Papiere (fol. 17–24, fol. 25–32) und das Skizzenbuch Paris II mittig eine Lage (fol. 13–20). Sie vermutete farbige 
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Hingewiesen sei an dieser Stelle auf die Tatsache, dass auch ursprünglich weiße Seiten 
aufgrund von natürlichen Alterungsprozessen, unterschiedlichen Ausstellungsfrequenzen oder 
restauratorischen Bearbeitungen teilweise deutlich dunkler geworden und etwa gelblich, 
bräunlich oder gräulich verfärbt sind.654 Wie Seger betonte, kann der Farbton eines Papiers 




Unmissverständliche Auskunft liefert indessen ein Farbschnitt. Ein solcher ist nicht zu ver-
wechseln mit schmutzigen Kanten. Letztere weisen fast alle Skizzenbuchblätter auf, was 
selbst dann eine Unterscheidung von Bogenfragmenten erleichtert, wenn der Bundsteg be-
schnitten ist.656 Ein Farbschnitt färbt hingegen üblicherweise Ober-, Unter- und Vorderkante 
des Buchblocks ein. Vorwiegend als Schutz für wertvolle, gebundene Bücher verwendet, 
wurden Skizzenbücher eher selten damit versehen.657 Von Cézannes Skizzenbüchern verfügen 
nur zwei darüber:658 Das Skizzenbuch Paris I hat ebenso wie das Carnet violet moiré einen 
Goldschnitt vorzuweisen.659 Springt dieser sofort ins Auge, wenn das intakte Skizzenbuch 
geschlossen vorliegt, so sind eingefärbte Kanten bei losen Einzelblättern schwer erkennbar, 
besonders, wenn diese in Passepartouts befestigt sind und sich deshalb nicht seitlich, in unter-
schiedlichen Winkeln und bei wechselndem Lichteinfall betrachten lassen. Des Weiteren ging 
ein Farbschnitt in einigen Fällen durch einen nachträglichen Beschnitt der Ränder verloren.660  
 
Abgerundete Ecken 
Sind Farbschnitte die Ausnahme, so verfügen mit Ausnahme des Skizzenbuchs BS II alle 
Skizzenbücher Cézannes über abgerundete Ecken, die grundsätzlich auf einen Skizzenbuchur-
sprung hindeuten. Anders als ein Farbschnitt, sind sie auch in Passepartouts gut erkennbar, 
sofern die Ränder freiliegen. Die Schwierigkeit liegt darin, zwischen denjenigen Rundungen 
                                                                                                                                                                             
Sequenzen etwa für die Skizzenbücher BS II und BS III, denen mittig mehrere Blätter fehlen. Dazu vgl. auch 
Kapitel II.4.2.D. 
654 Seger 2017, 236. Auf diese farblichen Veränderungen wies bereits Chappuis hin, der jedoch befand, die Ver-
gilbung schwäche die Härte des Kontrasts zwischen Grafit und Papier und sei für Cézannes Zeichnungen des-
halb schmeichelnd: „Das weiße Zeichenpapier, das öfters schon von vornherein leicht gelblich (wenn nicht bläu-
lich) ist, vergilbt im Lauf der Jahre, sofern es dem Licht ausgesetzt wird; leichtes Vergilbtsein kommt Cézanne-
Zeichnungen meistens zugute. Abbildungen und photographische Kopien auf ganz weißem Papier lassen den 
Unterschied durch ihre ungewohnte Härte hervortreten.“ Chappuis 1962, 15. 
655 Seger 2017, 236. 
656 Vgl. Ruppen 2017a, 221 sowie Kapitel II.4.2.A. 
657 Für diesen Hinweis danke ich Olivier Masson. 
658 Nicht überprüft werden konnte das Skizzenbuch Aix. 
659 Für den Hinweis auf den Goldschnitt des Carnet violet moiré vgl. Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 72. 
660 Für Zuordnungen loser Blätter zu einem Skizzenbuch anhand eines vorhandenen Farbschnitts vgl. die Einlei-
tung der vorliegenden Arbeit sowie Kapitel II.4.2.B.2. 
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zu unterscheiden, die auf den Papierherstellungsprozess zurückgehen, und denjenigen, die 
sich in Folge intensiver Handhabung als Abnutzungsspuren herausbildeten. Einige von 
Cézannes Skizzenbüchern zeigen nur sanfte Abrundungen an den Ecken, andere stärker aus-
geprägte. 
 
Foliierungen, Paginierungen und weitere Nummerierungen 
Cézannes Skizzenbücher enthalten diverse Annotationen von anderer Hand. Bei einigen da-
von handelt es sich um fünf sich wiederholende Nummerierungssysteme. Eine erste Kategorie 
betrifft die bereits im Zusammenhang mit der Chronologie der Fragmentierung erläuterte 
Kombination aus Zahlen und Buchstaben, die Rückschlüsse auf die Provenienz erlaubt.661 Sie 
findet sich hauptsächlich auf Blättern der beiden Skizzenbücher 10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm 
sowie vereinzelt auf Blättern aus BS I, CP I, CP IV, Philadelphia I und Philadelphia II.662  
Die zweite und dritte Kategorie beziehen sich auf diejenigen neun der zwölf Skizzenbü-
cher, von denen mindestens ein Buchdeckel vorliegt, die auf einem der Spiegel beziehungs-
weise auf einer Umschlaginnenseite zweifach nummeriert sind.663 Das System, dem diese 
Annotationen folgen, ist unklar: Eine große, in blauem Stift festgehaltene Zahlen kennzeich-
net gleich fünf Skizzenbücher mit einer „8“, jeweils ein Skizzenbuch mit einer „4“ und „X“ 
sowie zwei weitere mit nicht entzifferbaren, an Kreuze erinnernden Markierungen.664 In Gra-
fit oder Kopierstift und doppelt unterstrichen sind zudem je einmal „n° 2“ und „n° 3“, dreimal 
„n° 6“, zweimal „n° 7“ und wieder je einmal „n° 10“ (?) und „n° 12“ vermerkt.665 Beide 
Nummerierungen wurden von jeweils einer Hand ausgeführt und müssen von einem (oder 
zwei) frühen Zeitpunkt(en) herrühren, als sich sämtliche Skizzenbücher noch an derselben 
Stelle befanden.  
Die vierte Kategorie beschränkt sich auf die fünf sogenannten Lyon-Skizzenbücher. Sie er-
hielten später auf einem der Buchdeckel beziehungsweise auf der Außenseite des Umschlags 
zusätzlich zu den konstant vorhandenen Annotationen der zweiten und dritten Kategorie eine 
römische Nummer von eins bis fünf. Diesen Nummern entsprechend, bezeichnete Rewald sie 
in einer ihnen gewidmeten Publikation als erstes bis fünftes Lyon-Skizzenbuch.666 Verantwor-
tet haben könnten sie grundsätzlich sowohl Cézanne fils, der die fünf Einheiten Anfang der 
                                                        
661 Vgl. Kapitel I.3. 
662 Vgl. Tabelle I.2.b) im Anhang. 
663 Diese zehn Skizzenbücher sind Paris I, CP I, CP IV, Washington, Chicago, New York, Philadelphia I, Philadel-
phia II und Paris II. In dieser Form nicht nummeriert sind die Skizzenbücher aus der Jugend und CP II sowie das 
Carnet violet moiré, wobei von ersterem nur eine Umschlaghälfte vorliegt.  
664 „8“: Paris I, CP I, Washington, New York und Philadelphia II; „4“: Chicago; „X“: Paris II; nicht entzifferbar: 
CP IV und Philadelphia I. 
665 „n° 2“: Paris II; „n° 3“: CP IV; „n° 6“: CP I, New York und Philadelphia I; „n° 7“: Paris I, Philadelphia II; „n° 10“ 
(?): Chicago; „n° 12“: Washington. 
666 Vgl. Rewald 1951. 
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1930er-Jahre Renou und Guillaume zum Verkauf übergab, als auch letztere beziehungsweise 
einer der drei Sammler/Händler Poyet, Brochier und Salz, in deren Besitz sie sich anschlie-
ßend ebenfalls noch als vollständiges Konvolut befanden, bevor Salz sie an verschiedene 
Sammlungen veräußerte.667 Die nachfolgenden Ausführungen zu Blatt- und Seitennummerie-
rungen legen allerdings nahe, dass vor allem Cézanne fils sowie Renou und Guillaume in Fra-
ge kommen. 
Die bei mindestens 17 Skizzenbüchern Cézannes vorhandene, händisch angebrachte Blatt- 
beziehungsweise Seitennummerierungen bilden die fünfte und weitaus umfangreichste Kate-
gorie. Sie sind ein wichtiges Erkennungsmerkmal für lose Skizzenbuchblätter und liefern zu-
gleich einen wesentlichen Hinweis auf die Vollständigkeit der einzelnen Einheiten.668 Nur die 
Skizzenbücher CP IV und (selektiv) Washington sind paginiert, das heißt auf Vorder- und 
Rückseite jedes Blatts nummeriert. Die übrigen 15 nummerierten Skizzenbücher sind foliiert, 
also nur auf der jeweiligen Vorderseite mit einer Nummer versehen.669 Eine der Paginierun-
gen sowie 10 Foliierungen verwenden römische Ziffern, 670  die zweite Paginierung und 
7 Foliierungen arabische.671 Die Zahlen befinden sich zumeist in der rechten unteren Ecke der 
Vorderseite;672 im Fall des paginierten CP IV zusätzlich in der linken unteren Ecke der Rück-
seite.673 Sonderfälle bilden die Skizzenbücher Paris I, New York und Washington. Diese drei 
wurden zweimal nummeriert, wobei die später angebrachten Zahlen in der rechten oberen 
Ecke der Vorderseiten sitzen. Das Skizzenbuch New York wurde ein zweites Mal foliiert, das 
Skizzenbuch Washington hingegen beim zweiten Mal paginiert, wobei jedoch jeweils nur die 
ungeraden Zahlen (auf den Vorderseiten) notiert sind. Im Fall der Skizzenbücher Paris I und 
Washington ist die erste Foliierung erhalten. Anders beim Skizzenbuch New York: In abgeän-
derter Reihenfolge neu gebunden, wurde die ursprüngliche römische Foliierung in der unteren 
                                                        
667 Zur Provenienz vgl. die Einführung von Kapitel II.4.2.E. 
668 Keine Seiten-/Blattzählung weisen die Skizzenbücher 10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm auf; für das unbekannte 
Skizzenbuch Aix liegen keine Angaben vor. Das Carnet violet moiré ist eventuell am Bundsteg arabisch foliiert. 
Aufgrund der diversen, sich widersprechenden Angaben zur Blatt- und Seitenabfolge dieses Skizzenbuchs gilt es 
diese Nummerierung zwingend am Original zu überprüfen. 
669 Zu Paginierung und Foliierung vgl. Seger 2017, 235. Eine Foliierung ist eine Blattzählung im Unterschied zur 
Seitenzählung der Paginierung. Foliiert sind die Skizzenbücher aus der Jugend, Jerusalem, Paris I, CP I, CP II, 
Washington (nachträglich zusätzlich paginiert), BS I, BS II, BS III, Chicago, New York, Philadelphia I, Philadel-
phia II und Paris II. 
670 Skizzenbücher CP IV, Washington (Foliierung), Jerusalem, CP I, CP II, BS II, BS III, Chicago, New York (ers-
te, entfernte Foliierung), Philadelphia II und Paris II. Zusätzlich weist das Skizzenbuch aus der Jugend auf einigen 
Seiten in der rechten oberen Ecke römische Zahlen auf, von denen noch nicht klar ist, ob es sich um eine die 
arabische Foliierung ergänzende, zweite Foliierung handelt. 
671 Skizzenbücher aus der Jugend, Paris I, Washington (nachträgliche Paginierung), BS I, New York (zweite, 
aktuelle Foliierung), Philadelphia I und (evt./selektiv?) das Carnet violet moiré. 
672 Vgl. dazu auch Seger 2017, 235. 
673 Ist die Paginierung beim Skizzenbuch CP IV tatsächlich auf beiden Seiten eines Blatts angebracht, so ist das 
Skizzenbuch Washington jeweils nur auf der Vorderseite mit ungeraden Seitenzahlen nummeriert, während die 
geraden Zahlen auf der Rückseite ausgespart wurden. 
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rechten Ecke der Vorderseite entfernt und durch arabische, die aktuelle Seitenabfolge wieder-
gebende Zahlen in der oberen rechten Ecke ersetzt.674  
Die Forschung ist sich einig, dass Paginierungen und Foliierungen nicht von Cézanne 
stammen, sondern von anderer Hand.675 Während davon ausgegangen wird, dass dieselbe 
Person alle ursprünglichen Nummerierungen anbrachte, herrscht nach wie vor Unklarheit 
bezüglich ihrer Identität.676 In Verdacht stand überwiegend Cézanne fils.677 Chappuis verwies 
jedoch auf ein Gespräch mit Renou, der dies für unwahrscheinlich hielt, da Cézanne fils für 
eine systematische Beschriftung zu bequem gewesen sei.678 Chappuis ging davon aus, dass es 
sich dennoch um ein Familienmitglied handelte und die Nummerierung dazu diente, die 
Übersicht über zeitweise für Ausstellungen oder zwecks Anfertigung von Fotografien ausge-
liehene Skizzenbücher und Skizzenbuchblätter zu bewahren.679 Allerdings stellt sich gerade in 
diesem Zusammenhang die Frage, ob nicht vielmehr einer der frühen Händler die Nummerie-
rungen vornahm, etwa Renou selbst oder Guillaume, zwecks eines rudimentären Inventars des 
erhaltenen Materials.680  
Auch der genaue Zeitpunkt beziehungsweise die unterschiedlichen Zeitpunkte, zu dem o-
der zu denen die Nummerierungen angebracht wurden, stehen nach wie vor zur Debatte.681 
Aufgrund der Tatsache, dass Cézanne fils nummerierte Skizzenbuchblätter an mehrere Perso-
nen abgab, ging Shoemaker davon aus, dass die Nummerierung grundsätzlich erfolgte, bevor 
                                                        
674 Dazu sowie zu den Diskrepanzen in den doppelten Foliierungssystemen von Paris I und New York vgl. die 
Kapitel II.4.2.B.2 und II.4.2.E.2. 
675 Vgl. z. B. Andersen, der festhielt, dass die fünf Lyon-Skizzenbücher ursprünglich nicht nummeriert gewesen 
seien; Andersen 1962, 196. Chappuis wendete sich gegen Cézanne als möglichen Autor; Chappuis 1962, 16. 
Auch Shoemaker hielt fest, dass Experten darin übereinstimmten, dass Cézanne nicht der Urheber der Numme-
rierungen sei; Shoemaker 1989, 16. Für einen anderen Fall vgl. Stewart zu der Nummerierung eines Skizzen-
buchs Jacques-Louis Davids, für die sie einen Erben als Urheber vermutete; Stewart 2014, 170. 
676 Zur Einigkeit der Forschung bezüglich der Auffassung, dass die Nummerierung von einer Hand stammt, vgl. 
Shoemaker 1989, 16. 
677 Dies vermutete z. B. Rewald: „[C’]est lui [Cézanne fils, F. R.] sans doute qui en numérota les pages; on trouve 
les mêmes chiffres dans d’autres carnets de Cézanne, notamment ceux du musée de Bâle et ceux de la collec-
tion Adrien Chappuis“; Rewald 1951, 20. Vgl. auch Le Bail, in: Christie’s 2003, 9: „[...] a discrete roman [sic] nu-
meral, likely placed there by Paul Cézanne fils or another member of the Cézanne family.“ 
678 „Als ich an Maurice Renou die Frage richtete, ob nicht der Sohn des Künstlers die Skizzenbücher mit Seiten-
zahlen versehen habe, antwortete er mir, er glaube dies kaum – ‚nur schon aus Bequemlichkeit nicht‘, fügte er 
lächelnd hinzu.“ Chappuis 1962, 124: Anm. 18. 
679 „Wer die Skizzenbücher mit diesen Seitenzahlen versehen hat, bleibt ungewiß. Ich neigte immer dazu, auf ein 
Glied des Cézanneschen Familienkreises zu schließen, und zwar weil die Paginierung das einfachste Mittel war, 
den Inhalt der hie und da vorgezeigten und gelegentlich zum Photographieren ausgeliehenen Carnets zu kontrol-
lieren.“ Ebd., 16. Chappuis sah die Tatsache, dass ein Kopierstift für die Nummerierung verwendet wurde, als 
weiteren Beleg für seine These; ebda. Shoemaker bezog sich auf Chappuis, diese Vermutung teilend; Shoema-
ker 1989, 16. Auch Rishel ging davon aus, dass die Nummerierungen vor allem als Anhaltspunkte dienten, um 
die Übersicht über die Bestandteile eines Skizzenbuchs nicht zu verlieren, wenn es ausgeliehen wurde um ein-
zelne Seiten zu fotografieren oder auszustellen; Rishel 1996, 618. 
680 Für einen möglichen Hinweis auf Renou und Guillaume als Autoren der Foliierungen vgl. die Einleitung von 
Kapitel II.4.2.D. Chappuis, der die Skizzenbücher mit als erster in der Hand hatte, käme grundsätzlich ebenso in 
Frage, indessen erscheint diese Möglichkeit aufgrund seines eigenen Rätselns über die Urheberschaft unwahr-
scheinlich. 
681 So hielt Rishel fest, dass grundsätzlich eine beliebige Person („someone“), zu einem beliebigen Zeitpunkt („at 
any date“) die Nummerierungen angebracht haben könnte; Rishel 1996, 518. 
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Cézannes Familie die Einheiten veräußerte.682 Demnach wäre bei losen, nummerierten Blät-
tern stets davon auszugehen, dass sie durch Dritte aus einem Skizzenbuch entfernt wurden. 
Belegt ist, dass die sieben Skizzenbücher, die Venturi 1936 in seinem Werkverzeichnis auf-
führte, zu diesem Zeitpunkt bereits mit den heute in den meisten Fällen noch gut erkennbaren 
Zahlen versehen waren.683 Diesbezüglich ist wiederum relevant, dass von den fünf Basler 
Skizzenbüchern nur BS I, BS II und BS III nummeriert sind. Diese drei Skizzenbücher ver-
kaufte Cézanne fils an Guillaume, der sie an Feuz weiterveräußerte, bevor letzterer sie im 
Jahr 1935 an die Öffentliche Kunstsammlung Basel vermittelte.684 Blätter der Skizzenbücher 
10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm, die von Cézanne fils direkt an Feuz gingen, der sie bereits im 
Jahr 1934 nach Basel verkaufte, tragen hingegen keine Zahlen. Diese beiden Skizzenbücher 
waren vollständig aufgelöst und wurden zunächst weder von Venturi noch von Chappuis als 
Einheiten erkannt. Denkbar ist deshalb, dass sie schon zu dem Zeitpunkt, als die anderen 
Skizzenbücher nummeriert wurden, aufgelöst waren. Ansonsten wäre mit großer Wahrschein-
lichkeit Guillaume für die Nummerierung verantwortlich. Für diese These spricht, dass ver-
mutlich auch die fünf Lyon-Skizzenbücher, die zum Zeitpunkt ihrer erstmaligen Inventarisie-
rung durch Rewald im Jahr 1951 ebenfalls bereits nummeriert waren, durch Guillaumes Hän-
de gingen.685 Einen möglichen Hinweis liefert ein Fehler in den römischen Foliierungen, bei 
denen auf Vier endenden Zahlen konsequent nicht als „IV“ sondern fälschlich als „IIII“ ange-
geben sind.686 Dasselbe gilt für die Nummerierung der fünf Lyon-Skizzenbücher, von denen 
das vierte als „IIII“ (nachträglich ergänzt: „IV“) und das fünfte als „IIIII“ (nachträglich er-
gänzt: „V“) gekennzeichnet sind. Dies deutet auf denselben Urheber hin und bekräftigt den 
Verdacht von Cézanne fils, Renou und Guillaume, denen alle Skizzenbücher vorlagen. 
Ausgeführt sind alle Nummerierungen entweder in Grafit oder Kopierstift,687 wobei das 
Schreibmedium, wie Seger aufzeigen konnte, teilweise innerhalb eines Skizzenbuchs wech-
selt. Optisch sind Grafit und Kopierstift sehr ähnlich: beide enthalten Grafit in unterschiedli-
chen Konzentrationen. Der Kopierstift (auch Bleikopierstift genannt) enthält zusätzlich was-
serlösliche Farbstoffe, beispielsweise Methylviolett, das ihm einen charakteristischen violet-
ten Schimmer verleiht. Durch Feuchtigkeit, etwa in Zusammenhang mit wässrigen restaurato-
                                                        
682 Vgl. Shoemaker 1989, 16. Schubert vermutete, dies sei in den 1910er- oder 1920er-Jahren geschehen; Schu-
bert 2006, 614. 
683 Vgl. Venturi 1936, 304–319. Darauf wies auch Chappuis hin; Chappuis 1962, 16. 
684 Vgl. Kapitel II.4.2.D. Auch das einzelne BS III-Blatt Ch 0213, das anders als ein Großteil des Skizzenbuchs 
bereits im Jahr 1934 angekauft wurde, ist nummeriert. 
685 Vgl. Rewald 1951. Zur Provenienz der Lyon-Skizzenbücher vgl. Shoemaker 1989 und Kapitel II.4.2.E. 
686 Vgl. z. B. fol. IIII [sic] im Skizzenbuch BS II. Ausnahmen bilden fol. XXXIV im Skizzenbuch CP II und pag. LXIV 
im Skizzenbuch CP IV. 
687 Für die nachfolgenden Bemerkungen zum Kopierstift vgl. Seger 2017, 235. Seger führte aus, dass Kopierstifte 
als dokumentenecht galten und seit Ende des 19. Jahrhunderts im Einsatz waren. Für Abbildungen von Foliierun-
gen in Kopier- und Grafitstift vgl. ebd., 234: Abb. 3A, 3B. 
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rischen Behandlungen, wird dieser violette Farbton irreversibel verstärkt. Analog vermutete 
Seger, dass Bearbeitungen in anderen Fällen stattdessen eine Reduzierung des Methylvioletts 
bewirkten, wodurch der optische Eindruck noch näher an demjenigen eines Grafitstiftes 
liegt.688  
Problematisch sind die Nummerierungen abgesehen von dem physischen Eingriff in das 
künstlerische Material gleich in mehrfacher Hinsicht. Zum einen geben sie eine Leserichtung 
des Skizzenbuchs vor, die zum Zeitpunkt seiner Nutzung durch Cézanne nicht festgelegt war. 
Nur das Skizzenbuch Paris I verfügt mit dem goldgeprägten „ALBUM“ auf einem der Buch-
deckel dezidiert über einen Titel und damit eine Vorderseite. Bei weiteren sechs Skizzenbü-
chern kann aufgrund der Anbringung des Leinenverschlussbands zwischen vorderem und 
hinterem Buchdeckel unterschieden werden.689 Bei einem dieser Skizzenbücher ebenso wie 
bei drei weiteren Exemplaren schlägt zusätzlich ein Etikett oder Stempel auf dem Spiegel 
beziehungsweise Umschlag eine Richtung vor.690 Auch wenn demnach zehn Skizzenbücher 
grundsätzlich eine Unterscheidung von Vorder- und Rückseite erlauben, bedeutet dies noch 
lange nicht, dass Cézanne dies berücksichtigt hätte, verwendete er seine Skizzenbücher doch 
üblicherweise von beiden Seiten.691  
Foliierung und Paginierung vermögen dementsprechend nicht als Grundlage einer chrono-
logisch ausgerichteten Interpretation des Skizzenbuchinhalts zu dienen; ihre Aufgabe besteht 
vornehmlich in der Gewährung einer Übersicht über die Seitenabfolge und allenfalls fehlende 
Blätter.692 Allerdings gilt es dabei zwingend zu eruieren, wie vollständig ein Skizzenbuch 
zum Zeitpunkt seiner Nummerierung war. Hinweise darauf liefert in mindestens acht Fällen 
eine auf einem der Spiegel angebrachte Nummer, die die Seitenanzahl oder vielmehr die Ge-
samtzahl der Blätter mal zwei vermerkt (Abb. 2).693 Diese Zahlen sind in zwei Fällen ungera-
de und belegen somit das Fehlen von mindestens einem Blatt zum Zeitpunkt der Nummerie-
rung. In einigen noch gebunden vorliegenden Skizzenbüchern wiederum laufen Foliierung 
und Paginierung selbst da ohne Unterbruch fort, wo Überbleibsel nahe der Heftung auf grob 
entfernte Blätter verweisen, die folglich vor Anbringung der Nummerierung entfernt worden 
                                                        
688 Wie Seger festhielt, wurden restauratorische Maßnahmen beispielsweise im Kupferstichkabinett des Kunst-
museums Basel bis vor wenigen Jahrzehnten kaum dokumentiert und sind deshalb oft schwer nachvollziehbar. 
Z. B. lägen nur für drei Cézanne-Blätter entsprechende Karteikarten aus den 1960er- und 1970er-Jahren vor. 
Ebd., 233.  
689 Skizzenbücher CP I, Washington, Chicago, New York, Philadelphia I und Philadelphia II. 
690 Vgl. die Skizzenbücher Philadelphia I sowie CP II, CP IV und Paris II. 
691 Vgl. Ruppen 2017c, 91; Andersen 1962, 199. 
692 Vgl. dazu folgenden Kommentar Chappuis’: „Dabei kommt es in den Skizzenbüchern wirklich nicht darauf an, 
ob man am einen oder am anderen Ende beginnt, die Hauptsache ist, daß überhaupt eine ordnende Paginierung 
benützt werden kann.“ Chappuis 1962, 16. 
693 Vgl. Shoemaker 1989, 16. Shoemaker wies darauf hin, dass es sich dabei jeweils um dieselbe Handschrift 
handle. Bezeichnet sind die Skizzenbücher Paris I, CP I, Washington, Chicago, New York, Philadelphia I, Phila-
delphia II und Paris II. Ob auch CP IV über eine solche Nummerierung verfügt, lässt sich anhand der verfügbaren 
Abbildung nicht erkennen; sichtbar ist auf jeden Fall eine Paginierung („LXXXIV“). 
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waren.694 Davon zeugen auch nicht nummerierte lose, eindeutig als ehemalige Bestandteile 
von Skizzenbüchern identifizierbare Blätter. Oftmals handelt es sich um Aquarelle, was – wie 
Schubert dargelegt hat –ein weiterer Beleg dafür ist, dass diese besonders früh entnommen 
wurden. Zugleich wiesen sowohl er als auch Shoemaker darauf hin, dass einige Nummern 
beispielsweise aus ästhetischen Gründen nachträglich wieder entfernt wurden, etwa vor der 
Rahmung von Einzelblättern.695 Manchmal wurde aber auch schlicht ein Blatt übersehen; zu-
nächst übersprungen, erhielt es nachträglich eine eingeschobene „bis“-Nummer (Abb. 3).696 
In diesem Zusammenhang sind ferner einige wenige Skizzenbuchblätter zu erwähnen, deren 
Zahlen korrigiert oder überschrieben wurden, wobei der Schriftduktus änderte.697 Verwirrend 
sind des Weiteren in der Literatur falsch wiedergegebene Zahlen. Venturis Angaben etwa 
weichen in mehreren Fällen von den eigentlich vorhandenen Zahlen ab oder nennen für Vor-
der- und Rückseite zwei sich widersprechende Zahlen.698 Zu überprüfen ist in solchen Fällen, 
ob der Irrtum beim Autor oder beim Urheber der Nummerierung liegt, allerdings ist diese 
durch einen mitunter in der Zwischenzeit erfolgten Beschnitt mittlerweile oft ganz oder parti-
ell verschwunden.  
Alle diese Punkte zeigen auf, dass Foliierung und Paginierung nur unter Vorbehalt als 
Hinweis für die Zuordnung eines Blatts zu einem bestimmten Skizzenbuch beziehungsweise 
für die Festlegung seiner Position innerhalb dieses Skizzenbuchs dienen.699 Eine Abgleichung 
mit weiteren Anhaltspunkten ist in jedem Fall erforderlich.  
 
Zeichenmittel 
Ergänzend zu Foliierung oder Paginierung liefern gerade im Hinblick auf eine ehemalige Sei-
tenabfolge die verwendeten Zeichenmittel wichtige Hinweise. In Skizzenbüchern arbeitete 
Cézanne genau wie auf losen Bögen in Grafit, Kreide, Tinte, Aquarell und Gouache; einige 
Notizen brachte er zudem in Buntstift an. Grafit ist vorherrschend; besonders häufig ist ein 
                                                        
694 Zu diesem Thema vgl. Shoemaker: „There is usually no way of knowing whether pages were removed from 
the sketchbooks prior to their having been numbered unless evidence remains within the book itself.“ Shoemaker 
1989, 25: Anm. 18. 
695 Schubert 2006, 614: „[T]he question remains, of course, how complete the sketchbooks were at the time the 
sheets were numbered. It is possible that most watercolours had already been removed from the books because 
few of them bear numbers, but it is also possible that numbers were erased by later owners for aesthetic rea-
sons.“ Vgl. auch Shoemaker 1989, 16. In Anlehnung daran vgl. Seger 2017, 235. 
696 Vgl. z. B. fol. XXXIbis in Skizzenbuch Washington. 
697 Vgl. Seger 2017, 235. 
698 Dies bemerkte bereits Chappuis: „Venturis Ziffern stimmen nicht überall mit denjenigen überein, die auf den 
Blättern stehen, andrerseits kommt es vor, dass dasselbe Blatt vorder- und umseitig zwei sich widersprechende 
Zahlen aufweist.“ Chappuis 1962, 16. Zu diesen Diskrepanzen, die besonders die Skizzenbücher BS I, BS II und 
BS III betreffen, vgl. Kapitel II.4.2.D. 
699 Schuberts Bemerkung, wonach eine Seitennummer die Zuordnung eines losen Blatts zu einem Skizzenbuch 
ermögliche, muss deshalb relativiert werden; vgl. Schubert 2006, 614. Zur Rekonstruktion der Abfolge innerhalb 
eines Skizzenbuchs vgl. Seger 2017, 235. 
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mittelharter Stift.700 Jedoch waren die Skizzenbücher – wie bereits erwähnt – einst bunter und 
enthielten bedeutend mehr Aquarelle.701 Aquarellspuren auf einer ehemals gegenüberliegen-
den Seite oder entlang von Rändern liefern Hinweise darauf, an welcher Position ein aquarel-
liertes Blatt entnommen wurde.702 Tintenzeichnungen und -notizen hinterließen zuweilen Ab-
klatsche auf der gegenüberliegenden Seite oder schlugen nicht nur auf die Rückseite durch, 
sondern bis auf das nachfolgende Blatt. Darstellungen in weichem Grafit verursachten oftmals 
einen Abrieb auf der gegenüberliegenden Seite.703 Und wo Cézanne viel Druck anwandte, 
sind Umrisse einer Darstellung auf dem (ehemals) darunter liegenden Blatt erkennbar.704  
 
Gebrauchsspuren, Verunreinigungen und Beschädigungen  
Liest man Abklatsche, Abriebe, Durchschläge und Drucklinien als Indizien, ermöglichen sie 
ähnlich Gebrauchsspuren, Verunreinigungen oder Beschädigungen zuverlässige Neuzuord-
nungen von entnommenen Skizzenbuchblättern.705 Beispielsweise diente Shoemaker und Reff 
das Loch einer Reißzwecke, das auf einem Großteil der Blätter des Skizzenbuchs Philadel-
phia II vorhanden ist, als Hauptkriterium bei der Zuordnung loser Blätter zu diesem spezifi-
schen Skizzenbuch.706 Beinahe jedes Skizzenbuch Cézannes verfügt über solche Merkmale, 
die auf eine unsorgfältige Handhabung des Objekts durch den Künstler oder Dritte zurückge-
hen.707 Einige Gebrauchsspuren, Verunreinigungen oder Beschädigungen befinden sich aus-
schließlich auf einer Seite oder einem Blatt, so etwa Fingerabdrücke Cézannes;708 andere auf 
mehreren.  
Im Rahmen der Originalstudien wurden alle sichtbaren Gebrauchsspuren und Alterser-
scheinungen systematisch erfasst und ausgewertet.709 Auffällig sind besonders zwei Dinge. 
Zum einen sind bei genauer Betrachtung auf mehreren Skizzenbuchseiten circa 4 Millimeter 
                                                        
700 Zu Grafit als vorwiegendem Zeichenmittel in Cézannes Skizzenbüchern, für eine kunsttechnologische Analyse 
und Cézannes Handhabung des Grafitstifts vgl. Shelley 2014, bes. 117–118. Vgl. außerdem Seger 2017, 232. 
Seger erwähnte Grafit in unterschiedlichen Härtegraden als vorrangiges Zeichenmittel für die Basler Skizzenbü-
cher sowie eine seltenere Verwendung von Kreide, Aquarellfarbe und Tinte; Seger 2017, 233. 
701 Vgl. dazu bes. Kapitel II.4.2.D.2, II.4.2.D.3 und II.4.2.E. Die noch gebunden beziehungsweise als Gruppe von 
Blättern ein und desselben Skizzenbuchs vorliegenden Beispiele zeigen indes zumeist Grafitzeichnungen; vgl. die 
Philadelphia-Skizzenbücher und die Basler Skizzenbücher sowie Shoemaker 1989, 15; Zieske 1992, 54.  
702 Für ein Beispiel eines Aquarellabklatsches vgl. die ehemalige Doppelseite fol. 7v/8r im Skizzenbuch BS I, die 
sich aus RWC 454(/Ch 0633) und Ch 1119 zusammensetzte; für eine Abbildung vgl. die Vergleichsabbildungen 
zu Kapitel II.4.2.D. Für ein weiteres Beispiel vgl. Seger 2017, 238 und 237: Abb. 7A/7B. 
703 Vgl. Shoemaker 1989, 19; Zieske 1992, 54. Vgl. außerdem Stewarts Ausführungen zur Rekonstruktion eines 
Skizzenbuchs Fragonards anhand von Abklatschen; Stewart 2014, 170. 
704 Vgl. Ruppen 2017a, 211, 215: Abb. 7; Ruppen 2017b, 220 sowie das Kapitel II.4.2.A der vorliegenden Studie.  
705 Vgl. Shoemaker 1989, 19; Seger 2017, 238; Kapitel II.4.2.A. Zu Gebrauchsspuren („evidence of use“) im All-
gemeinen vgl. auch Shoemaker 1989, 15. 
706 Vgl. Kat. Philadelphia 1989, 23 sowie das Kapitel II.4.2.E.3b der vorliegenden Studie. Für eine Abbildung vgl. 
das Flecken- und Schadensregister im Anhang zum vorliegenden Kapitel II.4.1. 
707 Vgl. Haldemann 2017, 16. Für die Merkmale der einzelnen Skizzenbücher vgl. die nachfolgenden Kapitel 
sowie die dazugehörigen Tabellen im Anhang der vorliegenden Studie. 
708 Vgl. Seger 2017, 233. 
709 Vgl. dazu auch Seger, die Gebrauchs- und Bearbeitungsspuren der Basler Skizzenbücher systematisch er-
fasste; ebd., 238. 
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lange Einkerbungen erkennbar, die Seger als Fingernagelspuren identifizieren konnte.710 Sie 
deuten darauf hin, dass Cézanne seine Skizzenbücher teilweise vollständig aufklappte, wobei 
vorderer und hinterer Buchdeckel ermöglicht durch die flexible Bindung aneinander zu liegen 
kamen. Auf diese Weise vermochte Cézanne das Skizzenbuch mit einer Hand festzuhalten. 
Als Rechtshänder oblag der Griff seiner linken Hand, weshalb sich die Fingernagelspuren, die 
von seinem Daumen stammen dürften, vorwiegend entlang der Unter- oder Vorderkante be-
finden. Wenig überraschend, ließen sich auf losen Bögen keine vergleichbaren Einkerbungen 
nachweisen. Die Fingernagelspuren sind demnach nicht nur ein Indiz für einen Skizzen-
buchursprung, sondern auch für die Orientierung eines Blatts innerhalb eines Skizzenbuchs. 
Allerdings drücken sie nicht auf benachbarte Blätter durch und sind deshalb bedingt hilfreich 
für die Positionierung loser Skizzenbuchblätter. 
Anders verhält sich dies mit Flecken verschiedenen Ursprungs. Einige davon sind ölhaltig 
und stammen von Gemälden, an denen Cézanne in unmittelbarer Nähe der Skizzenbücher 
arbeitete.711 Einerseits belegen sie die Atelierpräsenz einiger Skizzenbücher und deren enge 
Verknüpfung mit dem Malprozess,712 im Unterschied zu anderen Skizzenbüchern, die auffäl-
lig sauber sind.713 Andererseits dienen sie als hilfreiche Spuren für die Zuordnung loser Blät-
ter, da sie sich mitunter über mehrere Blätter hinweg in das Papier sogen. In frühen Publikati-
onen zu den Skizzenbüchern fanden sie selten Erwähnung, beziehungsweise wurden ohne 
weitere Diskussion vermerkt.714 Jüngere Forschungsprojekte hingegen machten sie fruchtbar. 
So konnte Seger die Seitenabfolge des Skizzenbuchs BS III anhand eines auffälligen Flecks 
teilweise rekonstruieren und dem Skizzenbuch aufgrund dieses Merkmals zudem entnomme-
ne Blätter in anderen Sammlungen zuordnen.715 Abgesehen von BS III weisen die drei Skiz-
zenbücher Paris I, Chicago und CP II besonders charakteristische Flecken auf, die im An-
hang in einem Fleckenregister abgebildet sind.716 Sie erlaubten im Rahmen der vorliegenden 
Studie in mehreren Fällen die Identifizierung entnommener Blätter. 
Nicht von Cézanne verursacht, sondern alterungsbedingt sind Stockflecken.717 Weitaus un-
auffälliger als Farbspuren oder Löcher, sind sie dennoch hilfreich für eine Rekonstruktion der 
                                                        
710 Ebd., 233. In Anlehnung daran vgl. Haldemann 2017, 16. Für eine Abbildung vgl. Seger 2017, 234: Abb. 2. 
711 Dazu vgl. auch Haldemann 2017, 16. 
712 Vgl. Shoemaker, die festhielt, die Skizzenbücher zeigten Gebrauchsspuren wie Schmutz und Aquarell- bezie-
hungsweise Ölflecken; Shoemaker 1989, 15. 
713 Vgl. z. B. das Skizzenbuch Paris II. 
714 Vgl. Venturi 1936; Rewald 1951. Im Unterschied zu Rewald thematisierte Schniewind zwei auffällige Flecken 
im Skizzenbuch Chicago; Schniewind 1985 (1951), 6. 
715 Vgl. Seger 2017, 238. 
716 Für ein Beispiel einer Zuweisung eines losen Blatts zu einem Skizzenbuch basierend auf einem charakteristi-
schen Fleck vgl. Kapitel II.4.2.E.1. Für das Fleckenregister vgl. den Anhang zum vorliegenden Kapitel II.4.1. 
717 Wie Zender darlegte, werden Stockflecken sowohl durch Mikroorganismen als auch durch Verunreinigungen 
des Papiers hervorgerufen. Zu ihrer Entstehung tragen Bakterien bei, des Weiteren begünstigen Wärme und 
Feuchtigkeit die gelblichen oder braunen Flecken; Zender 2008, 263. 
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Seitenabfolge, sofern sie sich auf mehreren ehemals übereinander liegenden Blättern an der-
selben Stelle befinden.718 Das betrifft besonders das Skizzenbuchs CP I, in dem zahlreiche 
winzige Stockflecken mehrere Blätter säumen und damit ein charakteristisches Erkennungs-
merkmal bilden.719 
Als „small album with its gray cloth binding, stained with specks of color and dirt“720 be-
schrieb Chappuis die typische Erscheinung eines Skizzenbuchs Cézannes. Alle diese Verun-
reinigungen und Beschädigungen, die Farb- und Schmutzrückstände, erinnern daran, dass die 
Skizzenbücher primär Arbeitsinstrumente waren. Die daraus resultierenden Gebrauchsspuren 
mögen unschön sein, für die nachfolgende Rekonstruktion der Skizzenbucheinheiten erwiesen 
sie sich indessen als ausgesprochen wertvoll.  
  
                                                        
718 Für einen korrespondierenden Stockfleck vgl. fol. XLIIIv und fol. XLVr im Skizzenbuch New York. 
719 Vgl. Kapitel II.4.2.C.1. Für eine Abbildung vgl. das Fleckenregister im Anhang zum vorliegenden Kapitel II.4.1. 
720 Chappuis 1973, 23. 
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4.2. Die Rekonstruktion von 20 Skizzenbüchern Cézannes 
Nachfolgend werden alle Skizzenbücher Cézannes mit Provenienz, aktuellem Zustand sowie 
inhaltlichen und materiellen Charakteristika in deskriptiven Bestandsaufnahmen vorgestellt. 
Diese Angaben erleichtern in Ergänzung zum vorhergehenden Kriterienkatalog künftige Zu-
weisungen loser Skizzenbuchblätter. Im Fokus eines jeden Eintrags steht die Frage nach der 
Vollständigkeit beziehungsweise nach der Anzahl fehlender Blätter oder Fragmente. Die 
Skizzenbücher interessieren demgemäß primär als Objekte. Das Augenmerk richtet sich auf 
ihre Materialität, mit dem Anliegen, eine umfassendere Vorstellung ihrer ursprünglichen Be-
schaffenheit zu erhalten. Inhaltsanalysen kann die vorliegende Studie indessen nur in groben 
Zügen liefern, indem sie etwa thematische Schwerpunkte und Besonderheiten definiert. Die 
systematische Erfassung von Sujets und Notizen erlaubt Rückschlüsse darauf, wann und wo 
ein Skizzenbuch zum Einsatz kam. Die zusammengetragenen Informationen sind zudem bei 
der Abwägung behilflich, ob sich ein noch nicht zugeordnetes Skizzenbuchblatt gemäß den 
darauf ausgeführten Darstellungen in den jeweiligen Kontext einfügt. Mehrere Neuzuordnun-
gen verdeutlichen, dass materialorientiertes und inhaltliches Studium grundsätzlich Hand in 
Hand gehen müssen. Letztlich ist es eine Kombination der Kenntnis materieller und inhaltli-
cher Charakteristika, die eine Rekonstruktion der Einheiten ermöglicht.721 
Für eine erschöpfende Evaluierung und Interpretation der individuellen Skizzenbuchinhal-
te sind gesonderte Studien erforderlich. Das vorliegende Kapitel soll solche Unterfangen be-
günstigen, indem es durch die Vervollständigung der Einheiten und die Formulierung von 
Eckdaten die nötigen Grundlagen schafft. Ausführlicher sind die Beschreibungen nur in den-
jenigen Fällen gehalten, in denen ein Skizzenbuch bis dato noch nicht als Einheit thematisiert 
wurde. Das Potenzial einer ausführlicheren Thematisierung aller bekannten Inhalte eines 
Skizzenbuchs veranschaulicht das vorangestellte Beispiel des im Rahmen der vorliegenden 
Studie neu identifizierten zwanzigsten Skizzenbuchs. 722  Dieses sogenannte Skizzenbuch 
13,3 x 21,1 cm erhielt seinen Namen ebenso wie einige weitere gemäß seines distinguierenden 
Merkmals, in diesem Fall den von den anderen Skizzenbüchern abweichenden Maßen. An-
sonsten orientieren sich die Skizzenbuchbezeichnungen mehrheitlich an aktuellen Standorten 
und beruhen auf Chappuis beziehungsweise dem Basler Katalog aus dem Jahr 2017; alternati-
ve historische Bezeichnungen werden in den Kapitelüberschriften einmalig vermerkt.723  
Standorte und Chronologie geben zugleich die Struktur dieses Unterkapitels vor. Es glie-
dert sich in sechs Gruppen, beginnend mit vier Skizzenbüchern aus Cézannes Jugend, die mit 
                                                        
721 Vgl. bes. Kapitel II.4.2.E.2. 
722 Vgl. Kapitel II.4.2.A. 
723 Vgl. Chappuis 1973, 21–22; Kat. Basel 2017, 276–277. 
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einer Ausnahme nur fragmentarisch vorliegen und weit verstreut sind. Die späteren Skizzen-
bücher verwehren sich aufgrund mangelnder Anhaltspunkte für Datierungen einer chronolo-
gischen Abfolge. Sie werden ausgehend von ähnlichen Provenienzen untersucht, da diese 
oftmals in gemeinsamen materiellen Merkmalen resultierten. Auf vier Skizzenbücher, die sich 
ehemals in Chappuis’ Besitz befanden, folgen die fünf in der Sammlung des Basler Kupfer-
stichkabinetts. Anschließend kommen die fünf sogenannten Lyon-Skizzenbücher – heute in 
öffentlichen Sammlungen in Chicago, New York, Philadelphia und Paris – zur Sprache und 
zuletzt der Sonderfall des Carnet violet moiré.724  
Eine abschließende Betrachtung führt Überschneidungen bezüglich Inhalten und Handha-
bung vor Augen und geht der Frage nach, welche Skizzenbücher Cézanne demnach mutmaß-
lich zumindest punktuell parallel verwendete. Außerdem werden an dieser Stelle die zuvor 
anhand der einzelnen Einheiten herausgearbeiteten Gründe und Auswirkungen der Fragmen-
tierung übergreifend evaluiert.  
  
                                                        
724 Für einen Überblick über sämtliche Skizzenbücher vgl. Tabelle II.4.1 im Anhang der vorliegenden Arbeit. 
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A) Das neu identifizierte Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm  
Drei beidseitig mit Darstellungen versehene Blätter bildeten den Ausgangspunkt für die im 
Jahr 2017 erfolgte Identifizierung eines vormals unbekannten Skizzenbuchs Cézannes, die 
zugleich nahelegt, dass möglicherweise weitere früh aufgelöste und noch nicht als solche er-
kannte Skizzenbücher existieren.725 Mitunter genügten Beschnitte um wenige Millimeter für 
den Verlust entscheidender Informationen. So bedingte das Fehlen von Heftspuren und abge-
rundeten Ecken, dass für die Blätter bislang ohne nähere Zuordnung blieben.726 Vier der sechs 
Seiten hatte Chappuis in seinen Catalogue raisonné aufgenommen.727 Während er sie mehrere 
hundert Katalognummern auseinanderliegend verzeichnete, suggeriert ihre nachfolgend dar-
gelegte Zugehörigkeit zu demselben Skizzenbuch einen engen Zusammenhang. Das Beispiel 
des „neuen“ Skizzenbuchs veranschaulicht das Potenzial, das eine Berücksichtigung eines 
gemeinsamen materiellen Ursprungs für das Verständnis bislang isoliert betrachteter Darstel-
lungen birgt. 
Das erste Blatt befindet sich im Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin und 
erwies sich aufgrund einer abgerundeten Ecke sowie deutlich erkennbaren Spuren einer ehe-
maligen Heftung an der gegenüberliegenden Kurzseite als vollständiges Skizzenbuchblatt 
(Ch 0448/NICHT Ch [FWN 3012-01a]).728 Mit einem Format von 13,3 x 21,1 cm ließ es sich 
indessen keinem der 19 vormals bekannten Skizzenbücher Cézannes zuordnen.729 Die Maße 
bilden damit das zugleich namensstiftende Haupterkennungsmerkmal eines zwanzigsten 
Skizzenbuchs. Ihr Abgleich ermöglichte die Identifizierung zweier verwandter Blätter. Eines 
gehört dem Von der Heydt-Museum in Wuppertal und ist bezüglich Höhe und Breite iden-
tisch (Ch 0132/NICHT Ch [FWN 3012-03a]).730 Das andere – in der Sammlung des Basler 
Kupferstichkabinetts – stimmt in der Höhe überein, ist aber nur 20,8 cm breit (Ch 0362/ 
Ch 0376).731 Seger befand Ober- und Unterkante aufgrund charakteristischer Schmutzablage-
rungen für original und skizzenbuch-typisch, während linker und rechter Rand beschnitten 
                                                        
725 Dieses Kapitel ist die leicht abgeänderte, grundlegend ergänzte deutsche Originalfassung des Essays Ruppen 
2017a. Entscheidende Erkenntnisse verdanke ich Diskussionen vor den Originalen mit Annegret Seger (Kunst-
museum Basel), Anna Pfäfflin und Antje Penz (Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin) sowie Antje 
Birthälmer (Von der Heydt-Museum, Wuppertal). Dita Amory, Mary Tompkins Lewis, Richard Shiff und Susan 
Sidlauskas danke ich für ihre wertvollen Gedanken zu den einzelnen Zeichnungen; Roland Dorn für seine kriti-
schen Anmerkungen. 
726 Chappuis identifizierte Ch 0132(/NICHT Ch [FWN 3012-03a]) als „Page from a sketchbook“; vgl. den Werkver-
zeichniseintrag Ch 0132. Für Ch 0362/Ch 0376 vermutete Andersen einen Skizzenbuchursprung; Andersen 
1970, 119: Nr. 96 fac. Ch 0448/NICHT Ch (FWN 3012-01a) benannte zuerst Claude Keisch als Skizzenbuchblatt; 
Keisch, Kat.-Nr. 7: Hortense Fiquet (Madame Cézanne) mit vorgeneigtem Kopf, in: Kat. Berlin 2000, 28. 
727 Vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0132, Ch 0362, Ch 0376 und Ch 0448. 
728 Chappuis äußerte sich nicht zu Rückseite, Träger oder einem möglichen Skizzenbuchursprung; vgl. den 
Werkverzeichniseintrag Ch 0448. Eine zweite, ursprünglich wohl ebenfalls abgerundete Ecke ist beschädigt. 
729 Diesem Skizzenbuch am ähnlichsten ist das Format des Skizzenbuchs BS I mit 13,1 x 21,8 cm. 
730 Chappuis war die Rückseite unbekannt; er vermerkte „scribble by an alien hand [according to a note by the 
Van der Heydt Museum] [sic]“. Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0132.  
731 Chappuis vermerkte Risskanten und beschädigte Ecken; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0362. 
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wurden. Ausschlaggebend für die Zuordnung zum Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm waren ausge-
prägte Druckspuren auf der Rückseite, die mit dem Lineament der Zeichnung auf der Vorder-
seite des Wuppertaler Blatts korrespondieren (vgl. Abb. 1).732 – Diese beiden Blätter dürften 
demnach im intakten Skizzenbuch unmittelbar aufeinander gefolgt sein. Es ist ein ausgespro-
chen glücklicher Zufall, dass damit der Beginn einer Seitenabfolge etabliert werden kann. Ihre 
Position innerhalb des Skizzenbuchs bleibt vorerst offen, während das Berliner Blatt mit einer 
römischen Drei foliiert ist. 
Selbst falls sich ursprünglich mehrere Blätter zwischen dem Berliner Blatt und den beiden 
aus Basel und Wuppertal befunden haben sollten, weisen die Darstellungen auf allen drei 
Blättern starke inhaltliche Parallelen auf. So eröffnet sich auf der Vorderseite des Wuppertaler 
Blatts ein Innenraum, ausstaffiert mit einem auffälligen Lüster und einem Tisch mit einer 
Kerze (vgl. Ch 0132[/NICHT Ch (FWN 3012-03a)]). Ein kniender Protagonist reckt seine 
Arme einer auf ihn herabblickenden Frau entgegen. Aus dunklen Augenhöhlen fixiert ihn 
wiederum eine zerzauste Gestalt, die sprungbereit neben der Angebeteten kauert. Bereits Vol-
lard erkannte in dieser Figurenzusammenstellung eine Szene nach Molières Tartuffe.733 Ohne 
Kenntnis des gemeinsamen Skizzenbuchursprungs, stellte Reff einen ausführlichen Vergleich 
mit der Darstellung auf dem Berliner Recto an, die er als Tentation de Saint Antoine durch die 
Königin von Saba interpretierte, inspiriert von Gustave Flauberts gleichnamigem Text (vgl. 
Ch 0448[/NICHT Ch (FWN 3012-01a)]).734 Wie Tartuffe streckt der in seine Kutte gekleidete 
Antonius beide Arme aus, allerdings nicht, um sein weibliches Gegenüber damit zu um-
schlingen, sondern vielmehr, um die Entblößte fernzuhalten. Dieser Kraftakt der Vernunft 
manifestiert sich in dem vor ihm aufgeschlagenen Buch ebenso wie in einer über das Gesche-
hen wachenden, fliegenden Eule. Dementgegen umringt die Verführerin eine Schar Putti, die 
die von ihr ausgehende Verlockung spielerisch bekräftigt.  
Abgesehen von den inhaltlichen Bezügen ähneln sich die beiden Darstellungen auch hin-
sichtlich der Umsetzung. Mit mittelweichem, stumpfem Grafitstift erfasste Cézanne die Figu-
ren und wendete besonders für die Konturen so viel Druck auf, dass er das Papier beispiels-
weise im Rückenbereich des Knienden beschädigte. Mit ebenso viel Druck umriss er rasch 
und doch suchend die Figuren auf dem Basler Recto (vgl. Ch 0362[/Ch 0376]). Darauf ist ein 
bekleideter Mann in Rückenansicht zu sehen, der sich mit weit gespreizten Armen einer sit-
zenden Nackten entgegen neigt, die sich mit angewinkelten Armen puppenhaft steif zurück-
                                                        
732 Diese Drucklinien beschrieb bereits Andersen, der davon ausgehend einen Skizzenbuchursprung vermutete; 
Andersen 1970, 119: Nr. 96 fac. 
733 Vollard 1914, 177 (Abb. S. 11). 
734 Reff 1962, bes. 121. Über die genaue Zuweisung der Szene herrschen Unstimmigkeiten; vgl. Chappuis’ Aus-
führungen im Werkverzeichniseintrag Ch 0132. Zu der Tentation vgl. außerdem Mary Tompkins Lewis, The Land-
scape of Temptation. Literature and Music in the Fantasies of 1870, in: Tompkins Lewis 1989, 171–192. 
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lehnt. Das Gesicht der Frau wiederholte Cézanne auf derselben Seite in einer Detailstudie. 
Des Weiteren befindet sich auf dieser Seite die einzige Aquarellskizze der drei Blätter. Im 
Verhältnis zu den Figuren um 180 Grad gedreht, steht eine Reihe gelb, orange und rot gefass-
ter Schornsteine in akkurater perspektivischer Verjüngung auf einem blauen Dach. Der Mise 
en page nach zu schließen, führte Cézanne das Aquarell zuerst aus: Die nackte Frau kommt 
quasi auf der Dachkante zu sitzen und sowohl ihre Haltung als auch die Ausrichtung der De-
tailstudie ihres Gesichts orientieren sich an deren Schräge. 
Im Unterschied zu diesem Studienblatt zeigt das Basler Verso einzig ein Porträt eines 
schlafenden Jungen, den Andersen als den zu diesem Zeitpunkt circa vierjährigen Cézanne 
fils identifizierte (vgl. Ch 0376[/Ch 0362]).735 Den Gesichtszügen näherte Cézanne sich vom 
Volumen ausgehend und hob nur die wesentlichen Umrisse mittels wiederholter Linien her-
vor. Der ruhende Kopf setzt sich aus parallel angeordneten Schraffen und Kreuzschraffen 
zusammen, wobei Cézanne den Grafitstift vornehmlich flach aufsetzte und ihn sanft aus dem 
Handgelenk führte. Gleichsam ohne Druck, mit behutsamen Schraffen, die sich jedoch mit 
akzentuierenden Konturen die Waage halten, realisierte er das Porträt auf dem Wuppertaler 
Verso (vgl. NICHT Ch [FWN 3012-03a][/Ch 0132]). Ehemals auf einen zweiten Träger ka-
schiert, blieb dieses lange unbekannt und wurde im Jahr 2017 von der Autorin der vorliegen-
den Studie erstmals publiziert.736 Es zeigt eine Frau, vermutlich Hortense Fiquet, der nach-
träglich – der Linienführung nach zu schließen von anderer Hand – eine Brille aufgesetzt 
wurde. Um ein weiteres Bildnis Hortenses dürfte es sich auf dem Chappuis ebenfalls verbor-
gen gebliebenen, im Jahr 1978 von Götz Adriani dokumentierten und später von Claude 
Keisch erstmals ausführlich thematisierten Berliner Verso handeln (vgl. NICHT Ch 
[FWN 3012-01a][/Ch 0448]).737 In diesem Fall erfasste Cézanne seine Gefährtin im Profil, 
mit einer seltenen Hinwendung zu Details. So hält ein Band die geflochtenen Haare zurück 
und gibt den Blick auf einen Ohrring frei. Hortense neigt den Kopf nach vorne, möglicher-
weise im Lesen begriffen oder in eine Handarbeit vertieft. Auch ihr in den wenigsten Porträt-
zeichnungen erfasste Oberkörper ist zumindest im Ansatz wiedergegeben; dem mit zwei 
Knöpfen und Muschelkragen ausgestatteten Gewand schenkte Cézanne dabei ebenso viel 
Aufmerksamkeit wie Gesicht und Haar. Der im Vergleich mit dem Wuppertaler Bildnis deut-
lich weichere Grafit verhilft dem Zusammenspiel von Schraffur und Kontur zu einer raren 
                                                        
735 Andersen 1970, 119: Nr. 96 fac. Venturi erkannte eine Frau; Venturi 1936, 351. Chappuis identifizierte zuerst 
ein Mädchen, später ein Kind ohne nähere Angabe zum Geschlecht; Chappuis 1962, 68: Nr. 82 bzw. den Werk-
verzeichniseintrag Ch 0376. 
736 Vgl. Ruppen 2017a. 
737 Vgl. Kat. Tübingen 1978, 49, 313: Nr. 23v. Kat. Berlin 2000, 38 (Abb. S. 39). Zu dieser Darstellung vgl. auch 
Schubert 2006, 613: Anm. 14. Ich danke Susan Sidlauskas, die diese Einschätzung teilt und ebenfalls Hortense 
identifiziert. In einem Aufsatz habe ich irrtümlich vermerkt, dieses Bildnis erstmals abzubilden; Ruppen 2017a, 
211. 
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Ausgewogenheit. Dabei oblag dem Stift sowohl die Andeutung von Volumen als auch die 
Erfassung von Licht- und Schattenverteilung. 
Alle drei Blätter handhabte Cézanne folglich sowohl inhaltlich als auch bezüglich der Um-
setzung ähnlich. Sie zeigen Sujets, die ihm zuhause zur Verfügung standen, sei es ein leben-
des Modell, eine visuelle oder literarische Vorlage, ein Produkt seiner Fantasie oder (im Fall 
der Schornsteine) der Blick aus dem Fenster. Auf den Rectos hielt er Szenen des Begehrens 
fest, wobei die zwischen den Geschlechtern herrschende Spannung zugleich aus jedem ein-
zelnen der druckstark ausgeführten Grafitstriche spricht. Auf den Versos hingegen befinden 
sich sorgfältig ausgearbeitete Porträts. Die Wahl der Sujets verdichtet sich damit im gesonder-
ten Vergleich von Vorder- und Rückseiten zu thematischen Sequenzen, während das Verhält-
nis von Recto und Verso ein und desselben Blatts unklar bleibt.  
Umso aufschlussreicher sind Bezüge zu Darstellungen, die Cézanne in anderen Skizzenbü-
chern, auf losen Blättern und Gemälden ausführte, und die eine Einbettung des neuen Skiz-
zenbuchfragments in seinen erweiterten Kontext gestatten. Die Rückenansicht der männlichen 
Figur auf dem Basler Recto etwa weist große Ähnlichkeiten zu einem kämpfenden nackten 
Badenden im Skizzenbuch BS III auf (vgl. Ch 1218, zugleich RWC 126).738 Dessen Haltung 
gleicht der bekleideten männlichen Figur bis in Details wie die nur im Ansatz erfasste linke 
Hand und die summarisch zu einem Dreieck geformten Finger der rechten. Auf weichen, 
dennoch bestimmt angelegten Kurvenlinien beruhend, fällt der Badende allerdings insgesamt 
harmonischer aus. Die nackte Frau wiederum gemahnt an ein weiteres Skizzenbuchblatt, das 
Chappuis mit bei Cézanne wiederkehrenden Themen wie der Bathseba, aber auch der Tenta-
tion in Verbindung brachte (Ch 0967[/NICHT Ch (FWN 3003-15a)]).739 Gleich der Berliner 
Darstellung Letzterer enthält es außerdem als einzige weitere Zeichnung Cézannes mehrere 
Putti. 
Für die Tentation und die Zeichnung nach Tartuffe lieferten Reff und Mary Tompkins 
Lewis zahlreiche Vorlagen und Vergleichsbeispiele.740 In Hinblick auf die vorliegende Studie 
ist zusätzlich der Blick auf einzelne Darstellungselemente von Interesse. So taucht die spezifi-
sche Pose der Verführerin des heiligen Antonius aus dem narrativen Zusammenhang gelöst 
auf einem Studienblatt auf einer Tafelrückseite auf und erinnert zugleich an diverse weibliche 
Badende (vgl. Ch 0353).741 Der Vogel in der Tentation ist eine Besonderheit in Cézannes 
Œuvre und impliziert Bezüge zu Versionen des L’Après-midi à Naples, die er auch in Aqua-
                                                        
738 Vgl. fol. XXXVv im Skizzenbuch BS III (Kapitel II.4.2.D.3). 
739 Vgl. fol. XVv im Skizzenbuch CP I (Kapitel II.4.2.C.1). 
740 Vgl. Reff 1962; Tompkins Lewis 1989. 
741 Für eine Abbildung dieser Darstellung vgl. den Anhang zu Kapitel II.3. 
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rell und Öl anfertigte.742 Ebenso selten tritt eine Kerze, wie sie im Hintergrund der Tartuffe-
Szene zu sehen ist, in Erscheinung; wenn, dann handelt es sich ausnahmslos um reine Stillle-
ben.743 Die Beigabe von ausschmückenden Einrichtungsgegenständen – der Leuchter ist ein 
anderes Beispiel dafür – oder vorwiegend dekorativ agierender Putti dient der Erzeugung ei-
ner Atmosphäre, um die Cézanne vor allem in seinen Arbeiten auf Papier nur selten bemüht 
war. Dabei geht der Detailreichtum mit einer ungewohnt dichten Ausführung der Hintergrün-
de der beiden narrativen Szenen einher: beinahe flächendeckend und aus auffallend langen, 
ununterbrochenen Linien aufgebaut, definieren spiralförmige (Kreuz-)Schraffuren Außen- 
beziehungsweise Innenraum. In Kombination mit den ebenso ausnehmend bestimmten Kontu-
ren verleiten sie zu der Annahme, Cézanne könnte in beiden Fällen nicht nur eine literarische, 
sondern auch eine bislang nicht nachweisbare visuelle Quelle, etwa eine Druckgrafik, zur 
Hand genommen haben.744  
Ein weiteres Beispiel für die Transformation einer Figur ist die kauernde Gestalt. Zum ei-
nen weist sie in der Gestaltung von zerzaustem Haar und verstörtem Blick Ähnlichkeiten mit 
der weiblichen Protagonistin einer Vergewaltigungsszene im Skizzenbuch 10,3 x 17 cm auf 
(vgl. Ch 0197[/Ch 0268]).745 Zum anderen tritt sie auf dem Wuppertaler Recto am Rand, um 
90 Grad gedreht und in abgeänderter Haltung nochmals in Erscheinung. In dieser kriechenden 
Position ähnelt sie einer Figur im Skizzenbuch Chicago (Ch 0288[/Ch 0415]).746 Dieses bein-
haltet außerdem mehrere Porträts von Hortense mit gesenktem Kopf im Profil. Eines davon 
steht in besonders enger Verbindung zu dem Bildnis auf der Berliner Rückseite, wobei 
Cézanne in diesem Fall Erkennungsmerkmale wie Kleidung aussparte und sich ganz auf den 
Kopf konzentrierte. Abgesehen von den Gesichtszügen mit der prägnanten Nase und der vol-
len Unterlippe ähnelt ist auch die Haltung der Dargestellten eine ähnliche (Ch 0416 
[/Ch 0573]).747  
Die Übereinstimmungen zwischen diesen beiden Skizzenbüchern beschränken sich nicht 
auf die Sujetebene, sondern setzen sich in der Handhabung des Trägermaterials fort. So 
                                                        
742 Zum L’Après-midi à Naples vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 034. Zu diesem Vogel vgl. Reff 1962, 120, 
bes. Anm. 64. Wadley bezeichnete die Eule als „Goyaesque“; Wadley 1991, 200. 
743 Für ein Beispiel vgl. RM 083 (FWN 0707). 
744  Zu visuellen Vorlagen im Allgemeinen vgl. Kapitel II.3. Zu Druckgrafiken als Inspirationsquellen vgl. 
Dombrowski 2006; Dombrowski 2013, 189–231. Als mögliche Vorlage für die Königin von Saba wies Reff unter 
anderem auf Marc-Antonio Raimondis Stich The Incense-Burner (Bartsch 489) hin, den Cézanne mehrfach ko-
pierte; Reff 1962, bes. 121; vgl. z. B. Ch 0715. Im vorliegenden Fall lässt die vielschichtige Verankerung einzelner 
Elemente im Gesamtwerk gleichwohl auch eine eigenständige Entwicklung der Szene plausibel erscheinen. 
745 Vgl. Kapitel II.4.2.D.4 zum Skizzenbuch 10,3 x 17 cm; für eine Abbildung vgl. den Anhang zu diesem Kapitel. 
746 Für eine Abbildung vgl. den Anhang zu Kapitel II.4.2.E.1. Chappuis interpretierte diese Darstellung als Studie 
für eine weitere, im selben Skizzenbuch enthaltene Darstellung der Figur Ch 0289(/Ch 0568). 
747 Für eine Abbildung vgl. ebda. Auf diese Ähnlichkeit wies bereits Keisch hin; Keisch, in: Kat. Berlin 2000, 38. 
Chappuis erkannte nicht Hortense, sondern Cézanne fils, ein Béret tragend. Für Porträts von der anderen Seite, 
aber mit ähnlich prägnanten Lippen und markanter Nase, vgl. Ch 0818(Ch 0280) und Ch 0270(/Ch 0274). Diese 
beiden Bildnisse sind außerdem die einzigen, die ebenfalls einen Ohrring zeigen.  
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zeichnen sich beide durch rege Beiträge einer Kinderhand aus. Cézanne fils zugeschrieben, 
passen die eigenständigen Skizzen von Booten und Zügen im Skizzenbuch Chicago zu der 
krakeligen Skizze von vier Häusern an einer Kreuzung (oder sind es vier Fenster in einem 
mehrstöckigen Haus?) neben dem Porträt des schlafenden Kinds auf dem Basler Verso 
(Ch 0743; vgl. Ch 0376[/Ch 0362]).748 Die Ansicht kam eindeutig nach dem Porträt hinzu – 
die Kinderhand zog eigens eine abgrenzende Linie. Ebenso wie Boote und Züge entstand sie 
losgelöst von Cézannes Zeichnungen, während das Kind an anderer Stelle dezidiert auf be-
reits vorhandene Darstellungen reagierte. So versah es einerseits von Cézanne ausgeführte 
Bildnisse mit Namen, andererseits kopierte es dessen Darstellungen, mal auf derselben, mal 
auf der gegenüberliegenden Seite.749 
Das neu identifizierte Skizzenbuchfragment bereichert die Beteiligungen von Kinderhand 
um eine weitere Facette: Eine Version der Tartuffe-Szene auf dem Wuppertaler Recto findet 
sich, wiederholt von einem Kind, auf der Rückseite desselben Blatts (NICHT Ch (FWN 3012-
03a) [/Ch 0132]; vgl. Ch 0132[/NICHT Ch (FWN 3012-03a)]). Diese Kinderzeichnung ver-
deckt stellenweise das Porträt Hortenses und erfasst die von Cézanne wiedergegebene Dar-
stellung enorm detailgetreu, inklusive Kerze und Leuchter, allerdings spiegelverkehrt. Anstel-
le einer Vorlage auf der gegenüberliegenden Seite dienten die sich deutlich abzeichnenden 
Druckspuren der Konturen von Cézannes Zeichnung auf dem Recto als Orientierung (Abb. 2: 
Druckspuren). Vermutlich war es ebenfalls das Kind, möglicherweise zu einem späteren Zeit-
punkt, das Hortense keck eine Brille aufsetzte.750 Dieses Blatt liefert damit ein einzigartiges 
Zeugnis eines Dialogs (zwischen Vater und Sohn?), der zugleich von Intimität, Spontaneität 
und Witz geprägt ist. 
Auf dem Berliner Blatt finden sich zwar keine Beiträge von Kinderhand, aber dafür Bezü-
ge hinsichtlich der Wahl des Zeicheninstruments. So setzte Cézanne im linken Auge der Ver-
führerin sowie in mehreren Bereichen der Hintergrundschraffur Akzente mit einem schwarzen 
Stift, ähnlich demjenigen, den das Kind für die Skizzierung der vier Häuser auf dem Basler 
Verso nutzte (Abb. 3: Detail Ch 0448[/NICHT Ch (FWN 3012-01a)]). 751  Obschon viele 
                                                        
748 Für eine Abbildung von Ch 0743 vgl. den Anhang von Kapitel II.4.2.E.1. Für weitere Beispiele im Skizzenbuch 
Chicago vgl. fol. VIIIv (fils[/Ch 0656]) und IXr (Ch 0486[/Ch 0381]).  
749 Vgl. z. B. die Annotation „madame cezanne“ [sic] auf Ch 0716(/Ch 0825) sowie die Kopie eines Hauses von 
Kinderhand auf einer Doppelseite neben Ch 0755(/Ch 0790). Andersen schrieb die Zeichnung Cézanne fils zu; 
Andersen 1970, 124. Für eine Abbildung vgl. fol. IVv und Vr im Anhang von Kapitel II.4.2.E.1. 
750 Andersen führte ein zweites Porträt auf, dem nachträglich von anderer Hand eine Brille aufgesetzt und später 
wieder entfernt wurde. Er vermutete Cézanne fils als Autor; Andersen 1970, 51: Nr. 4. Dieses Selbstporträt 
stammt aus der Sammlung Huguette Berès’ und wurde von Chappuis nicht in seinen Katalog aufgenommen. Für 
eine Diskussion vgl. Andersen 1966. Auf Andersens Abbildung sind die Ränder beschnitten, weshalb keine po-
tenziellen Heftspuren zu sehen sind. Mit den von Andersen vermerkten Maßen von 17,46 x 12,7 cm ist ein Skiz-
zenbuchursprung grundsätzlich gut denkbar. 
751 Bei diesem Stift handelt es sich vermutlich um schwarze Kreide; Keisch, Kat.-Nr. 4: Versuchung des heiligen 
Antonius, in: Kat. Berlin 2000, 32–33, hier: 32. Auf der Wuppertaler Vorderseite betonte Cézanne die tiefen Au-
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Zeichnungen Cézannes Variationen in Druckintensität und Aufsetzungswinkel eines Stifts 
aufweisen, die belegen, wie sehr er dessen jeweilige Bandbreite auszuloten wusste, verwende-
te er doch nur in Ausnahmefällen verschiedene Stifte für dieselbe Darstellung.752 Die Tentati-
on ist diesbezüglich eine Besonderheit. Erst die Kenntnis weiterer Bestandteile des Skizzen-
buchs kann Rückschlüsse darauf zulassen, inwiefern die mit demselben Zeichenmittel ausge-
führten Beiträge des Kindes ihn zu diesen nachträglichen Eingriffen angeregt haben mögen.  
Die diese zuerst identifizierten drei Blätter verbindenden Merkmale bezüglich Sujets, Ma-
terialwahl und Handhabung gestatteten die Zuordnung von sechs zusätzlichen Blättern (eines 
davon halbiert), wobei eine Überprüfung in einigen Fällen noch aussteht. Ausschlaggebend 
waren Format und übereinstimmende Heftspuren sowie das Vorhandensein von schwarzem 
Stift oder Beiträgen von Kinderhand. Die beiden zu einem vollständigen Blatt rekonstruierba-
ren Hälften befinden sich in der Staatlichen Graphischen Sammlung in München (Ch 0451 
Teil I/Ch 0460 Teil II) beziehungsweise im Kode Museum in Bergen (NICHT Ch [Ch 0451 
Teil II]/NICHT Ch [Ch 0460 Teil II]), ein Blatt ist im Cleveland Museum of Art (Ch 0574 
/NICHT Ch [FWN 3012-06b]) und vier sind in Privatbesitz (Ch 0083/NICHT Ch 
[FWN 1716], Ch 0133/fils, Ch 0445/Ch 0980bis, Ch 1088/NICHT Ch [FWN 3012-04a]).753 
Alle sechs Blätter sind beidseitig mit Darstellungen versehen; fünf davon recto wie verso mit 
solchen Cézannes, das sechste nur recto, während das Verso in diesem Fall einzig einen Bei-
trag von Kinderhand aufweist (Ch 0133/fils).754 Diese verewigte sich auf allen sechs Blättern: 
Einmal hielt sie ein Fahrrad fest und setzte einem auf der linken Seitenhälfte ausgeführten 
Bildnis Cézannes von seinem Sohn (also sich selbst?) eine Brille auf – ebenso wie im Fall des 
Porträts von Hortense auf dem Wuppertaler Verso (NICHT Ch [FWN 1716][/Ch 0083]; vgl. 
NICHT Ch [FWN 3012.03a][/Ch 0132]).755 Ein anderes Mal zeichnete sie eine Bootsschale, 
die sich motivisch explizit auf das Skizzenbuch Chicago bezieht (NICHT Ch [FWN 3012-
04a][/Ch 1088]; vgl. Ch 0743); bei einer dritten, schwer lesbaren Darstellung könnte es sich 
                                                                                                                                                                             
genhöhlen der kauernden Gestalt ebenso wie die Augen der weiblichen Figur und einen einzelnen Strich in der 
linken Schulter des knienden Mannes ebenfalls mit einem dunkleren Stift; vgl. Ch 0132(/NICHT Ch [FWN 3012-
03a]). 
752 Für ein weiteres Beispiel vgl. RWC 160 (Kapitel II.5.2.M.6). 
753 Aufgrund eines Originalstudiums definitiv zugeordnet werden kann Ch 0451 Teil I/Ch 0460 Teil II. Die Existenz 
des passenden Gegenstücks NICHT Ch (Ch 0451 Teil II)/NICHT Ch (Ch 0460 Teil II) wurde erst im Frühjahr 2021 
bekannt. Ich danke der zuständigen Kuratorin Line Daatland und Jayne Warman für Abbildungen und Informatio-
nen zu diesem Blatt, das sich ebenfalls zweifelsfrei zuordnen lässt. Die übrigen fünf Blätter – Ch 0083/NICHT Ch 
(FWN 1716), Ch 0133, Ch 0445/Ch 0980bis, Ch 0574/NICHT Ch (FWN 3012-06b) und Ch 1088/NICHT Ch 
(FWN 3012-04a) – konnten bislang erst gerahmt oder anhand von Abbildungen gesichtet werden. Ch 0445 ver-
zeichnete Chappuis mit unbekanntem und Ch 0980bis irrtümlich mit leerem Verso, während sich mittlerweile 
klären ließ, dass es sich um Recto und Verso desselben Blatts handelt. 
754 Dieses sechste Blatt konnte bislang nur anhand von Abbildungen studiert werden. Auf dem Verso ist unter 
dem Beitrag von Kinderhand ein frontales Kopfbildnis von Hortense zu sehen, bei dem es sich möglicherweise 
um einen Abrieb handelt (Ch 0133/fils). 
755 Gemäß Chappuis misst dieses Blatt 11 x 20 cm; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0083. Folglich sind mög-
licherweise sämtliche Ränder beschnitten, was erklären würde, weshalb es bislang nicht als Skizzenbuchblatt 
identifiziert wurde. 
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in diesem Zusammenhang um Ruder handeln (fils[/Ch 0133]). Die Studien Cézannes widmen 
sich unter anderem Pugets Skulpturengruppe Persée sauvant Andromède im Louvre – 
Andromeda wiederum mit einem von Kinderhand skizzierten Brillenglas vor dem dominante-
ren rechten Auge – (Ch 0083[/NICHT Ch (FWN 1716)]), beziehungsweise zwei Gipsabgüs-
sen in seiner eigenen Sammlung: dem sogenannten Écorché (Ch 1088[/NICHT Ch 
(FWN 3012-04a)], Ch 0574[/NICHT Ch (FWN 3012-06b)]) sowie dem Amour en plâtre 
(Ch 0980bis[/Ch 0445]). Ebenso wie das Porträt des Sohnes stehen auch die Zeichnungen 
nach dem Écorché in engem Bezug zum Skizzenbuch Chicago, in dem er sich dieser Vorlage 
ganze neun Mal annahm; so oft wie in keinem anderen Skizzenbuch.756 Im Unterschied zu 
diesen neun Studien gab Cézanne den Écorché im Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm bemerkens-
wert vollständig wieder. Analog zu der Studie nach Pugets Perséee sauvant Andromède und 
in derjenigen des Amour en plâtre berücksichtigte er auch den Sockel, zudem strukturierte er 
mittels weitflächiger Schraffen sowie in einem Fall zusätzlicher horizontaler und vertikaler 
Linien den Hintergrund. Darüber hinaus weckt ein auf dem Verso von Kinderhand durchge-
strichenes Profil einer Frau Assoziationen zu einem der beiden bereits erwähnten Porträts 
Hortenses im selben Skizzenbuch wie auch zu verwandten Bildnissen im Skizzenbuch Chica-
go (NICHT Ch [FWN 3012-04a][/Ch 1088]; vgl. NICHT Ch [FWN 3012-01a][/Ch 0448], 
Ch 0416[/Ch 0573]). Wen das rasch skizzierte, teilweise von einer Kinderzeichnung verdeck-
te Schulterporträt auf der anderen Seite einer der beiden Écorché-Studien darstellt, ist indes-
sen ungewiss (NICHT Ch [FWN 3012-06b][/Ch 0574]). Auch das Kopfprofil eines Mannes 
auf einem weiteren Blatt ist nicht identifiziert; die stilisierten Gesichtszüge deuten auf eine 
zweidimensionale Vorlage hin (Ch 0133[/fils]). Dieses Profil skizzierte Cézanne in Tinte, 
ebenso wie Kopf und Oberkörper einer fragmentierten Nackten auf der einen Hälfte eines 
weiteren neu diesem Skizzenbuch zugeordneten Blatt (Ch 0460 Teil I[/Ch 0451 Teil II]).757 
Auf das passende Gegenstück klebte er einen zweiten Träger mit einer Zeichnung in Tinte, 
die diese Nackte in eine weiter ausgeführte Szenerie integriert (NICHT Ch [Ch 0460 
Teil I][/NICHT Ch (Ch 0451 Teil II)]). Diese neu aufgetauchte Skizzenblatthälfte bestätigt 
Chappuis’ Ausführungen, der die Nackte und eine zweimal in Grafit neben beziehungsweise 
unter ihr auf der bereits bekannten Blatthälfte ausgeführte, ein Tablett tragende Figur mit Dar-
stellungen des L’Après-midi à Naples in Verbindung brachte.758 Auf den sechs Blättern befin-
den sich weitere Studien für Figurenszenen, etwa eine zusätzliche Version der kriechenden 
Figur aus der Tartuffe-Darstellung, ausgeführt in schwarzem Stift und von Kinderhand unmit-
                                                        
756 Zum Écorché und Cézannes Studien danach im Skizzenbuch Chicago vgl. Kapitel II.4.2.E.1. 
757  Einige Tintenstriche finden sich außerdem neben dem nicht identifizierten Schulterporträt auf NICHT Ch 
(FWN 3012-06b)(/Ch 0574). 
758 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0460. 
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telbar daneben kopiert (Ch 0133[/fils]; vgl. Ch 0132[/NICHT Ch (FWN 3012-03a)]).759 Auf 
drei Seiten arbeitete Cézanne zum Thema der Tentation, wobei er auf zweien Antonius und 
den Teufel festhielt, ein anderes Mal zwei Putti in schwarzem Stift (Ch 0445/Ch 0980bis, 
Ch 0451 Teil I[/Ch 0460 Teil II]).760 Letztere führte er über einer zuvor sorgfältig angelegten, 
mittlerweile fragmentierten Zeichnung einer Pappel aus; neben den aquarellierten Schornstei-
nen die zweite Landschaft in diesem Skizzenbuch (Ch 0451 Teil I und Teil II[/Ch 0460 Teil I 
und Teil II]; vgl. Ch 0362[/Ch 0376]). 
Nur von drei der sechs zusätzlich zugeordneten Blätter ist eine Foliierung bekannt, womit 
die Seitenabfolge ohne Sichtung der Originale vorerst weiterhin an vielen Stellen offen-
bleibt.761 Nichtsdestotrotz tragen die Neuzuordnungen zu einer Verdichtung der ausgehend 
von den drei Ausgangsblättern beschriebenen thematischen Sequenzen bei. Bei isolierter Be-
trachtung einzelner Seiten oder Blätter wenig aussagekräftige Mehrfachnutzungen, die für 
sich genommen weder inhaltlich noch hinsichtlich der Umsetzung Bezüge aufweisen, entpup-
pen sich im Skizzenbuchkontext als Elemente wiederkehrender Themen und einer für diese 
Einheit spezifischen, stringenten, künstlerischen Praxis. 
Darüber hinaus erlauben die nun insgesamt neun Blätter oder 18 mit Darstellungen verse-
henen Seiten in ihrer Gesamtheit Vermutungen zum Verwendungszeitraum des neu identifi-
zierten Skizzenbuchs. Chappuis’ Datierungsvorschläge für die einzelnen Darstellungen um-
fassen vorwiegend die Jahre 1866 bis 1879, mit Ausnahme der zwei auf 1884 beziehungswei-
se 1896 datierten Écorché-Studien.762 Der verbindende Skizzenbuchursprung lässt an dieser 
großen Zeitspanne zweifeln und ermöglicht Präzisierungen. Grundsätzlich sind die fein aus-
geführten Porträts stilistisch nach den emotionalen Szenen einzuordnen,763 was insofern be-
achtlich ist, als deren Druckspuren die spätere Arbeit in delikaten Strichen zur Herausforde-
rung machte. Den wichtigsten äußeren Anhaltspunkt für die Datierung bilden die Beiträge 
von Kinderhand, unter der Annahme, dass sie von dem 1872 geborenen Cézanne fils stam-
men. Den Zeichenfertigkeiten nach zu schließen, war das Kind circa vier bis sechs Jahre 
                                                        
759 Die Zeichnungen von Kinderhand wurden auf dieser Seite ausradiert. 
760 Chappuis wies auf ähnliche Putti im Gemälde RM 300 (FWN 0650) hin; vgl. den Werkverzeichniseintrag 
Ch 0451. 
761 Ch 0451 Teil I und Teil II(/Ch 0460 Teil I und Teil II): fol. IIII [sic] (die Foliierung befindet sich auf NICHT Ch 
[Ch 0451 Teil II][/NICHT Ch (Ch 0460 Teil II)]; 1088(/NICHT Ch [FWN 3012-04a]): fol. VIIIv/VIIIr; Ch 0133[/fils]: 
fol. XIII? 
762 Chappuis 1973 datierte wie folgt: Ch 0132, Ch 0133: 1866–1870; Ch 0362: 1871–1875; Ch 0376: 1873–1876; 
Ch 0445: 1869–1872; Ch 0448: 1873–1875; Ch 0460: 1877–1879; Ch 0574: 1881–1884; Ch 0980bis: 1875–
1878; Ch 1088: 1893–1896. Für Ch 0083 machte er keinen Datierungsvorschlag, listete es aber zwischen Wer-
ken, die er um 1864–1867 einordnete. 
763 Vgl. dazu die Ausführungen Keischs, der davon ausging, dass das Porträt auf dem Berliner Verso nach der 
Tentation auf dem Recto entstand; Keisch, in: Kat. Berlin 2000, 38. 
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alt.764 Da seine Beiträge diejenigen Cézannes überlagern, ermöglichen sie die Festlegung ei-
nes Terminus ante quem auf das Jahr 1879. Dies passt zu Andersens Vermutung, wonach 
Cézanne seinen Sohn nur während spezieller Phasen in seinen Skizzenbüchern arbeiten ließ; 
etwa im Winter 1878/79, als er über längere Zeit alleine mit ihm in L’Estaque weilte, wäh-
rend Hortense in Aix und Paris war.765 Bis gegenläufigen Belege erbracht werden, kann des-
halb davon ausgegangen werden, dass die beiden Studien des Écorché früher als bisher ge-
dacht anzusiedeln sind und Cézanne das Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm vorwiegend während der 
1870er-Jahre benutzte, was wiederum in Einklang mit der Datierung des Skizzenbuchs Chi-
cago steht. Die zahlreichen Übereinstimmungen zwischen den beiden Skizzenbüchern lassen 
auf ihre zumindest zweitweise parallel erfolgte Verwendung schließen. 
Für weitere Präzisierungen zu Verwendungszeitraum und -ort ist eine Vervollständigung 
des Skizzenbuchfragments entscheidend. Wie viele Blätter sich erhalten haben und wo sie 
sich befinden, ist ungewiss. Bereits im Jahr 1936, zum Zeitpunkt der Veröffentlichung von 
Venturis Werkverzeichnis, waren sie weit verstreut. Venturi erwähnte nur fünf der neun Blät-
ter: zwei in Privatbesitz, die sich damals in der Sammlung Pierre Loebs in Paris befanden 
(Ch 0445/Ch 0980bis; Ch 0083/NICHT Ch [FWN 1716]);766 das Basler Blatt, das 1934 Ein-
gang in die Öffentliche Kunstsammlung gefunden hatte (Ch 0362/Ch 0376);767 sowie zwei 
Blätter, die Vollard 1914 in seiner Monografie abgebildet hatte. Diese gehörten 1936 Eduard 
von der Heydt (das Wuppertaler Blatt Ch 0132/NICHT Ch [FWN 3012-03a]) beziehungswei-
se Cézanne fils (das Berliner Blatt Ch 0448/NICHT Ch [FWN 3012-01a]).768 Beide bei Voll-
ard abgebildeten Blätter sind auf der damals als Rückseite betrachteten Seite mit den bereits 
weiter oben thematisierten Notizen eines Fotografen in blauem Stift versehen. Die Vermerke 
„6[...] / PH“769 und „PH / 69“770 legen nahe, dass sie dem Skizzenbuch spätestens 1914 ent-
nommen wurden.771 Ebenfalls fotografieren, wenn auch nicht abbilden, ließ Vollard die ver-
mutlich zeitgleich entnommene Münchner Blatthälfte; sie trägt die dem Berliner Blatt unmit-
                                                        
764 Andersen schrieb die Zeichnung auf dem Basler Verso Cézanne fils zu und schätzte sein Alter gemäß den 
Zeichenfertigkeiten auf circa vier Jahre; Andersen 1970, 119: Nr. 96 fac. Das Kind, das auf Ch 0451(/Ch 0460) 
und NICHT Ch (FWN 3012-06b)(/Ch 0574) zeichnete, dürfte ebenfalls circa vier Jahre alt gewesen sein. Die 
Zeichnungen auf Ch 0133, NICHT Ch (FWN 3012-03a)(/Ch 0132) und NICHT Ch (FWN 3012-04a)(/Ch 1088) 
dürften hingegen von der Hand eines älteren, circa sechsjährigen Kinds stammen und passen damit zu den 
Zeichnungen von Kinderhand auf fol. IIv und XVIr im Skizzenbuch Chicago.  
765 Andersen 1962, 200. Andersens Ausführungen beziehen sich auf das Skizzenbuch Chicago; vgl. dazu Kapitel 
II.4.2.E.1. 
766 Vgl. Venturi 1936, 352 (als Sammlung Pierre Loeb). Ch 0445 und Ch 0980bis listete er aufeinanderfolgend, 
jedoch ohne einen Verweis, dass es sich um Recto und Verso desselben Blatts handelt. 
767 Vgl. Venturi 1936, 351 (als Öffentliche Kunstsammlung Basel). Zu diesem Ankauf vgl. Kapitel I.3 und II.4.2.D. 
768 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1191 und V 1214 sowie Vollard 1914, 11, 39. 
769 Die zweite Ziffer ist mit Japanpapier überklebt und nicht lesbar; vgl. NICHT Ch (FWN 3012-03a)(/Ch 0132). 
770 Vgl. NICHT Ch (FWN 3012-01a)(/Ch 0448). 
771 Vgl. Kapitel I.2. 
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telbar vorangehende Nummer „68 / PH“.772 Mutmaßlich wurde das Blatt bei dieser Gelegen-
heit halbiert. Ob die übrigen Blätter ebenfalls anlässlich der Vorbereitungen für Vollards Pub-
likation entnommen wurden, bleibt zu klären.773 Auch diesbezüglich könnten weitere Zuord-
nungen Klarheit schaffen. Zum jetzigen Zeitpunkt bleiben viele Fragen offen. Mit seinem 
fragmentarischen Zustand steht das Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm beispielhaft für Cézannes 
Skizzenbücher, vor allem für einige der als nächstes vorgestellten Exemplare aus seiner Ju-
gend.  
  
                                                        
772 Ch 0451 Teil I(/Ch 0460 Teil II). 
773 Für die Provenienzen aller bekannten Blätter des Skizzenbuchs 13,3 x 21,1 cm vgl. die Konkordanz zu diesem 
Kapitel im Anhang. 
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B) Vier frühe Skizzenbücher 
Die Situation von Cézannes frühen Skizzenbüchern ist desolat. Weder ist klar, wie viele Skiz-
zenbücher er in jungen Jahren verwendete, noch, welche losen Blätter zu welchem Skizzen-
buch gehören. Mit Ausnahme des bereits einleitend vorgestellten Skizzenbuchs Paris I sind 
diese Einheiten vollständig aufgelöst und bestehen nur mehr aus Ansammlungen loser Blät-
ter.774 Chappuis führte in seiner Übersicht neben Paris I circa fünf weitere frühe Skizzenbü-
cher auf, wobei seine Ausführungen den Eindruck erwecken, dass auch er vor einem Rätsel 
stand.775 So erwähnte er ein frühes Skizzenbuch in Aixer Privatbesitz nur in einem Nebensatz, 
in dem er es als unbedeutend abtat.776 In anderen Fällen fasste er Blätter, die er verschiedenen 
frühen Skizzenbüchern zuordnete, unter einer Sammelnummer zusammen.777 Ferner führte er 
Blätter unterschiedlicher Formate auf, bei denen er unschlüssig war, ob sie demselben oder 
zwei verschiedenen Skizzenbüchern entstammten. Demgemäß ordnete er betreffende lose 
Blätter keinem bestimmten Exemplar zu, sondern vermerkte verallgemeinernd „ein frühes 
Skizzenbuch“ als Ursprung.778  
Erschwerend kommt hinzu, dass ausgerechnet von diesen frühen Skizzenbuchblättern erst 
verhältnismäßig wenige im Original studiert werden konnten. In Kombination mit neuem Ab-
bildungsmaterial gestatteten die durchgeführten Originalstudien dennoch wesentliche Präzi-
sierungen. Im Folgenden wird von vier frühen Skizzenbüchern ausgegangen. Ein erstes ist das 
bis auf Chappuis’ Erwähnung unbekannte Skizzenbuch Aix. Das zweite ist aufgrund des ge-
meinsamen Standorts der meisten zugehörigen Blätter als Skizzenbuch Jerusalem bekannt. 
Als drittes folgt das Skizzenbuch Paris I und schließlich das Fragment eines Skizzenbuchs 
aus der Jugend. Ihm lassen sich basierend auf übereinstimmenden materiellen Merkmalen 
sämtliche übrigen sieben losen, von Chappuis mit unbestimmten frühen Skizzenbüchern in 
Verbindung gebrachten Blätter zuordnen. 
  
                                                        
774 Vgl. Shoemaker 1989, 16. Shoemaker sprach im Zusammenhang mit den frühen Skizzenbüchern von „unvoll-
ständigen Serien von Seiten“ („incomplete series of pages“).  
775 Chappuis 1973, 21–22. 
776 Ebd., 21. Vgl. auch das anschließende Kapitel II.4.2.B.1. 
777 Vgl. die Einleitung zu Kapitel II.4. 
778 Vgl. z. B. den Werkverzeichniseintrag Ch 0004: „Page from an early sketchbook.“ 
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B.1) Das Skizzenbuch Aix  
Von einem frühen Skizzenbuch, das allenfalls zum Entstehungszeitpunkt von Chappuis’ 
Werkverzeichnis noch gebunden vorlag, ist kaum etwas bekannt. Chappuis vermerkte in sei-
ner Übersicht unter der dem Skizzenbuch Jerusalem gewidmet ersten Nummer in Klammern: 
„Let us also mention for the record another sketchbook from the artist’s youth that one hears 
about in Aix-en-Provence. I saw a few of its pages, but the rest was not visible. This carnet 
seems to me to be of no interest.“779 In keinem seiner Werkeinträge findet dieses Skizzenbuch 
Erwähnung und Versuche zu klären, ob es sich nach wie vor in Aixer Privatbesitz befindet, 
waren bislang ergebnislos. Da weder zu den äußeren Merkmalen noch zu Umfang und Inhalt 
Anhaltspunkte vorliegen, bleibt offen, wie es sich zu den übrigen Skizzenbüchern verhält. 
Ferner ist es ohne weitere Hinweise zum jetzigen Zeitpunkt schlicht unmöglich, diesem omi-
nösen Exemplar lose Blätter zuzuweisen, sollten solche denn überhaupt existieren.  
  
                                                        
779 Chappuis 1973, 21. 
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B.2) Das Skizzenbuch Jerusalem 
Das früheste von Chappuis erwähnte Skizzenbuch Cézannes besteht nur mehr aus 13 losen 
Blättern. Neun davon verbindet dieselbe Provenienz: Sie gingen von Cézanne fils an Cézan-
nes Enkel Jean-Pierre Cézanne (1918–2009) über, der sie wiederum an die New Yorker 
Sammler Rose und Henry Pearlman verkaufte. Sie schenkten die Blätter im Jahr 1962 dem 
Bezalel National Museum, dem heutigen Israel Museum in Jerusalem, in dessen Sammlung 
sie sich nach wie vor befinden.780 Chappuis legte die Größe dieser neun Blätter in seiner 
Übersicht auf einheitliche 17,4 x 24,1 cm fest, vermerkte in den Katalogeinträgen jedoch 
leicht abweichende Maße (17,5 x 24–24,4 cm). Tatsächlich messen die Originale 16,8–
16,9 x 22,8–23,4 cm, wobei sich die beträchtlichen Unterschiede in den Breitenangaben mit 
der groben Entfernung der Blätter aus dem Skizzenbuch erklären lassen. Das Skizzenbuch 
Jerusalem ist damit nur wenig kleiner als eines der Basler Skizzenbücher, das sogenannte 
Skizzenbuch 18 x 24 cm.781 Abgesehen von einem Blatt, das am Bundsteg beschnitten wur-
de,782 haben alle in Jerusalem vorliegenden Blätter an übereinstimmenden Stellen vier Löcher 
einer ehemaligen Fadenheftung. Sechs Blätter sind in blauer Tinte römisch foliiert, jeweils in 
der rechten unteren Ecke der Vorderseite.783 Die höchste Zahl ist fol. XXX, womit dieses 
Skizzenbuch ursprünglich mindestens 32 Blätter umfasste. Folglich liegt insgesamt maximal 
ein gutes Drittel seines Inhalts vor und Abklatsche belegen, dass es einst mehrere Aquarelle 
enthielt. Für zwei Blätter ermöglichen Spuren grüner Aquarellfarbe entlang der Vorderkante 
eine Präzisierung hinsichtlich ihrer Position innerhalb des Skizzenbuchs: sie müssen sich kurz 
vor oder nach fol. XXX befunden haben, auf dem an ähnlicher Stelle grüne Farbspuren zu 
sehen sind.784 
Alle neun Blätter in Jerusalem sind beidseitig bearbeitet, wobei die Inhalte von Recto und 
Verso einem für dieses Skizzenbuch charakteristischen System folgen. Die Darstellungen auf 
jeweils einer Seite sind Cézanne zugeschrieben und auf die Jahre 1857 bis 1860 datiert.785 
Mehrheitlich zeigen sie Figuren, häufig Soldaten oder Kämpfer (Ch 0004[/Marie Cézanne], 
                                                        
780 Ebda. 1963 befanden sich laut Reff noch 20 Blätter in Pearlmans Sammlung; Reff 1963, 376: Anm. 15. 
781 Vgl. Kapitel II.4.2.D.5. 
782 Ch 0008(/Marie Cézanne). 
783 Fol. II: Ch 0009v; fol. III: Ch 0004v; fol. V: Ch 0011v; fol. XXIII: Ch 0006v; fol. XXX: Ch 0012v. Ch 0007 ist mit 
der Nummer „12“ versehen; diese arabische Zahl befindet sich jedoch auf dem Bundsteg und dürfte deshalb nicht 
im Zusammenhang mit der Foliierung angebracht worden sein. Ch 0008v sowie die übrigen drei Blätter in der 
Sammlung des Israel Museum sind aufgrund einer ehemaligen Befestigung an der Stelle, wo sich die Foliierung 
befindet, nach wie vor mit Japanpapier überklebt. Die Zahlen sind deshalb nicht erkenn- beziehungsweise über-
prüfbar. Die drei Blätter in Privatsammlungen sind alle foliiert: Ch 0213(/Ch 0056) ist fol. XIIII [sic]; Marie Cézan-
ne(/NICHT Ch [FWN 3016-13b]) fol. XIII; Ch 0006(/Rose Cézanne) fol. XXIII. 
784  Vgl. Ch 0007(/Marie Cézanne) und Ch 0014(/Rose Cézanne) beziehungsweise Ch 0012(/Marie Cézanne; 
fol. XXX). Die Farbspuren befinden sich jeweils auf der Rückseite und sind auf Ch 0012 am stärksten, auf 
Ch 0007 etwas schwächer und auf Ch 0014 sehr schwach ausgeprägt. 
785 Vgl. Chappuis 1973, 21. Gemäß Jean-Pierre Cézanne stammen die Darstellungen aus den Jahren 1856/57; 
Reff 1963, 376: Anm. 15. 
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Ch 0005[/Marie Cézanne], Ch 0006[/NICHT Ch? (FWN 3016-23b)], Ch 0007[/Marie Cé-
zanne], Ch 0008[/Marie Cézanne], Ch 0009[/Marie Cézanne], Ch 0014[/Rose Cézanne]).786 
Ihre Konturen sind bestimmt, nicht wiederholt und mit viel Druck angelegt, was vermuten 
lässt, dass Cézanne sie von Reproduktionen durchpauste.787 Das bestätigen diejenigen Skiz-
zen, die offensichtlich ohne Vorlage entstanden und sich entschieden unsicherer ausnehmen 
(Ch 0011[/Rose Cézanne], Ch 0012[/Rose Cézanne], evt. NICHT Ch? [FWN 3016-23b] 
[/Ch 0006]).788 Während er für die mutmaßlich durchgepausten Darstellungen einen harten 
Grafit verwendete, arbeitete er für die frei ausgeführten mit einem weicheren Grafit und teil-
weise mit Feder und Tinte. 
Sowohl was die Sujets als auch deren Umsetzung anbelangt, unterscheiden sich die Dar-
stellungen auf den durch die Foliierung als Vorderseiten ausgewiesenen Seiten grundlegend 
von denjenigen auf den Versos. Mehrheitlich handelt es sich um sorgfältige, teilweise mit 
Bildunterschriften versehene Landschaftszeichnungen in Grafit (zwei davon sind zusätzlich 
aquarelliert), die Cézannes älterer Schwester Marie (1841–1921) zugeschrieben werden.789 
2017 erstmals zugänglich gemacht, konnte Jean Colrat zwei derjenigen in Jerusalem bereits 
als Kopien nach Lithografien identifizieren (Marie Cézanne[/Ch 0007], Marie Cézan-
ne[/Ch 0011].790 In einem anderen Fall zeigt die Vorderseite Zeichnungen in Kohle von der 
Hand eines Kleinkinds, für die Cézannes jüngere Schwester Rose als Urheberin in Frage 
kommt (Rose Cézanne[/Ch 0014]).791 In einem weiteren Fall ist die Zuschreibung ungewiss: 
Über einer mit einem deutlich härteren Grafit nur ansatzweise skizzierten Landschaft ausge-
führt, zeigt die ungelenke Zeichnung neben aufgetürmten Steinen und einem Haus, die an 
frühe Gemälde aus L’Estaque erinnern, einen Künstler bei der Arbeit zu Füßen eines Baums, 
                                                        
786 Für die beiden Skizzenbüchern mit den meisten inhaltlichen Überschneidungen vgl. Paris I und aus der Ju-
gend. 
787 Vgl. Teile des Sujets von Ch 0004(/Marie Cézanne) auf fol. IIIv, etwa das linke Bein der zentralen angegriffe-
nen Figur, die sich aufgrund des starken Drucks auf fol. IIv (Ch 0009[/Marie Cézanne]) abzeichnen. 
788 Vorlagen gilt es nach wie vor zu identifizieren. In Frage kämen biblische Szenen, etwa Abraham, der Isaak zur 
Opferstätte führt (Ch 0007[/Marie Cézanne]). Die Detailstudien eines männlichen Kopfs mit langem Haar könnten 
Jesus darstellen (Ch 0011[/Marie Cézanne]) und eine Szene mit drei sitzenden Figuren Jesus, der zwei Zuhörern 
predigt (Ch 0014[/Rose Cézanne]). Die Zeichnung von Kinderhand auf der Vorderseite stützt die Vermutung, 
dass es sich bei der zuvor genannten Darstellung um eine Predigtszene handeln könnte: das Kind zeichnete eine 
Figur mit Heiligenschein (Rose Cézanne[/Ch 0014]). 
789 Vgl. Chappuis 1973, 21; Reff 1963, 376: Anm. 15. Die Bildunterschriften sind in zwei Fällen in Grafit, über-
schrieben mit grünblauer Tinte (Marie Cézanne[/Ch 0004], Marie Cézanne[/Ch 0011]) und in drei Fällen direkt in 
brauner Tinte angebracht (Marie Cézanne[/Ch 0005], Marie Cézanne[/Ch 0007], Marie Cézanne[/Ch 0012]). Auf 
Ch 0213(/Ch 0056) scheint ehemals ebenfalls eine Bildunterschrift vorhanden gewesen sein; vgl. die Abbildung 
bei Chappuis, auf der ein Stück weißes Papier einen Schriftzug fast vollständig verdeckt (Werkverzeichniseintrag 
Ch 0213). Wie eine jüngere Abbildung im Archiv Walter Feilchenfeldts dokumentiert, wurde diese Notiz mittlerwei-
le entfernt. 
790 Vgl. Chédeville 2017. 
791 Ebd. 
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was eine Autorschaft Cézannes zumindest denkbar macht (NICHT Ch? [FWN 3016-
23b][/Ch 0006]).792  
Zusammen mit dem charakteristischen Format erlaubt die gemeinsame Nutzung durch 
Cézanne und seine Schwestern die Neuzuordnung von vier losen Blättern in Privatsammlun-
gen.793 Auf der Vorderseite des vollständig, mit passenden Heftspuren vorliegenden fol. XIII, 
das im Frühjahr 2018 auf einer Auktion angeboten wurde,794 ist ebenso wie auf der Vordersei-
te eines zweiten, beschnittenen Blatts eine sorgfältige Landschaftsansicht zu sehen, die von 
Marie stammen dürfte (Marie Cézanne[/NICHT Ch (FWN 3016-13b)]; Marie Cézanne 
[/NICHT Ch]). Die Letztgenannte zeigt eine Parklandschaft mit See und einer Kreuzsäule; 
erstere eine Komposition mit zwei Fischern vor einem Bauernhaus, die Assoziationen an nie-
derländische Gemälde weckt.795 Die Chappuis nicht bekannten Rückseiten präsentieren Dar-
stellungen, die sich in die Gruppe Cézanne zugeschriebener, ebenfalls nach Vorlagen entstan-
denen Figurendarstellungen im Skizzenbuch Jerusalem einreihen: Die Grafitzeichnung auf 
dem vollständigen Blatt ist Hermes gewidmet, der ausgerüstet mit seinen Attributen, dem 
geflügelten Hut und dem Stab, gemeinsam mit einem liegenden Mann einer Gruppe von Mu-
sikanten lauscht (NICHT Ch [FWN 3016-13b][/Marie Cézanne]). Die Darstellung auf dem 
beschnittenen Blatt ist in Tinte nachgearbeitet und zeigt eine sitzende Alte neben einem be-
helmten Soldat in Rüstung, beide eine Flasche haltend (NICHT Ch[/Marie Cézanne]). 
Ein drittes neu zugeordnetes Blatt, fol. XIIII796 [sic], zeigt auf der Vorderseite ein detail-
liertes Schulterporträt eines Mädchens mit Mütze (Ch 0213[/Ch 0056]). Von Chappuis 
Cézanne zugeschrieben, macht die ausgesprochen sorgfältige Ausführung, die nach einer Re-
produktion gearbeitet sein dürfte, im Kontext des Skizzenbuchs eine Autorschaft Maries 
wahrscheinlicher. Für die lavierte Studie einer sitzenden lesenden Frau und zwei karikaturis-
tisch anmutende Figuren in Grafit auf der Rückseite ist die Zuschreibung an Cézanne plausib-
ler, konnte Mary Tompkins Lewis erstere doch in den Kontext zahlreicher Darstellungen von 
Maria Magdalena einbetten (Ch 0056[/Ch 0213]).797  
Ebenso unklar ist die Autorschaft mehrerer Köpfe und eines stehenden männlichen Akts 
auf der Rückseite von fol. XXI, dem vierten neu zugeordneten Blatt (Ch 0040[/Ch 0115]). 
Die Entschlossenheit der Strichführung, die auch die Skizzen unlesbarer geometrischer For-
                                                        
792 Vgl. dazu ähnliche Felsen auf Ch 0039(/Ch 0021) im Skizzenbuch Paris I. Für einen Überblick über die in 
L’Estaque entstandenen Werke vgl. Blanc 2019. 
793 Für weitere Beiträge von Cézannes Schwestern vgl. das Skizzenbuch Paris I (Kapitel II.4.2.B.3). 
794 Den Hinweis auf dieses Blatt, das am 16.5.2018 bei Christie’s in New York versteigert wurde, verdanke ich 
Jayne Warman. 
795 Im Fall der Landschaft mit Kreuzsäule ist keine Bildunterschrift erkennbar. Bei der niederländisch anmutenden 
Ansicht ist die Bildunterschrift in Grafit ausradiert und auf der vorliegenden Abbildung nicht lesbar.  
796 Chappuis erwähnte die Foliierung nicht, sie ist jedoch auf der bereits erwähnten Abbildung im Archiv von Wal-
ter Feilchenfeldt sichtbar.  
797 Tompkins Lewis 1989, 58. 
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men und eines an ein Boot erinnernden Gebildes auf derselben Seite kennzeichnet, lässt an 
Figuren Cézannes auf den übrigen Blättern des vorliegenden Skizzenbuchs denken. Die de-
taillierte, vermutlich nach einer Reproduktion entstandene Küstenansicht in weichem, 
schwarzem Stift auf der Vorderseite erinnert an Maries Landschaftskopien, ist jedoch freier 
und summarischer gehalten (Ch 0115[/Ch 0040]). Die Gestaltung einer Felsgruppe im Vor-
dergrund gleicht wiederum derjenigen des Steinturms auf der Rückseite von fol. XXIII 
(NICHT Ch? [FWN 3016-23b][/Ch 0006]), was dafür spricht, dass beide Darstellungen auf 
denselben Autor – Cézanne selbst? – zurückgehen.  
Mindestens zwei der vier neu zugeordneten Blätter stammen genauso wie die neun in Jeru-
salem aus der Sammlung Jean-Pierre Cézannes.798 Wann das Skizzenbuch aufgelöst wurde, 
ist nicht bekannt. Offen ist ferner, ob die Pearlmans an den vier neu zugeordneten Blättern 
kein Interesse hatten oder Jean-Pierre Cézanne sich zunächst nicht von diesen trennen mochte 
und sie deshalb erst nach seinem Tod verkauft wurden. Dahingestellt bleiben muss vorerst 
auch, ob und wenn ja auf wie vielen zusätzlichen Seiten des Skizzenbuchs sich Arbeiten 
Cézannes befinden. Chédeville ging davon aus, dass er nur die von Marie leer belassenen Sei-
ten verwendete,799 die gemäß den Lücken in der Foliierung der vorliegenden Blätter weit aus-
einander liegen. Dies würde erklären, weshalb sich gegebenenfalls keine weiteren Blätter er-
halten haben. 
  
                                                        
798 Vgl. fol. XIII: Marie Cézanne/NICHT Ch (FWN 3016-13b); fol. XIIII: Ch 0056/Ch 0213. Fol. ?: Marie Cézan-
ne/NICHT Ch ging einem Testat Jean-Pierre Cézannes auf dem Recto nach zu schließen zumindest durch des-
sen Hände. 
799 Vgl. Chédeville 2017. 
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B.3) Das Skizzenbuch Paris I (Carnet de Jeunesse [CdJ]) 
Das bereits in der Einleitung der vorliegenden Studie erwähnte Skizzenbuch Paris I bezeich-
nete Chappuis aufgrund des von ihm vermuteten Verwendungszeitraums von 1857 bis 1871 
als Carnet de Jeunesse (CdJ).800 Die aktuelle Benennung bezieht sich auf den Standort und 
geht auf den Basler Katalog zurück.801 Formal ist dieses Skizzenbuch dasjenige mit den meis-
ten sich überlagernden Darstellungen.802 Ein von Berthold angefertigtes Schema veranschau-
licht, bei wie vielen Seiten es sich um Studienblätter handelt, wobei die einzelnen Darstellun-
gen häufig unterschiedlich ausgerichtet sind.803  Überlagerungen sind auf Abbildungen oft 
kaum lesbar. Dies liegt unter anderem daran, dass Cézanne in diesem Skizzenbuch wiederholt 
auf flüssige Zeichenmittel zurückgriff. Abgesehen von Gouache arbeitete er häufig in Tinte 
über Grafit oder umgekehrt, wobei er die Tinte in einem Fall mit der Rohrfeder auftrug.804 An 
anderer Stelle im selben Skizzenbuch war er um Exaktheit bemüht, so beinhaltet es beispiels-
weise eine der seltenen Zeichnungen, die er zwecks Übertragung auf die Leinwand quadrierte 
(Ch 0045 [/Ch 0069]).805 Insgesamt nehmen sich die Darstellungen ausgesprochen heterogen 
aus. Bei einem genaueren Studium erschließen sich gerade deshalb wertvolle Einblicke in 
Cézannes Themen und künstlerische Praxis der späten 1850er- und 1860er-Jahre. Umso viel-
versprechender ist eine Vervollständigung der Einheit. 
Die französischen Musées Nationaux erwarben das Skizzenbuch im Jahr 1953 von dem 
Antiquar und Herausgeber Pierre Berès und deponierten es zunächst in Aix-en-Provence, in 
Cézannes Atelier Les Lauves, wo Berthold es wenig später studierte.806 Mittlerweile wird es 
als Eigentum des Musée d’Orsay im Cabinet des dessins des Musée du Louvre aufbewahrt. 
Das Format ist etwas kleiner als dasjenige des Skizzenbuchs Jerusalem: 15 x 23,5 cm messen 
die Blätter. Gebunden sind sie in Ganzleder,807 wobei die Buchdeckel 16 x 24,5 cm messen.808 
Buchblock und -deckel haben sanft abgerundete Ecken.809 Wie bereits erwähnt, handelt es 
sich bei diesem Skizzenbuch um ein außergewöhnlich kostbares Produkt, dessen dunkelgrü-
ner Maroquineinband ein blindgeprägtes Ornament und die goldgeprägten Lettern „ALBUM“ 
                                                        
800 Für die Bezeichnung vgl. Chappuis 1973, 21. Auf 1857–1871 datierte er die einzelnen Darstellungen in den 
jeweiligen Werkverzeichniseinträgen; ebd.  
801 Kat. Basel 2017, 276. 
802 Bereits Rishel vermerkte eine große Zahl überlappender Dartellungen („overlapping images“) für dieses Skiz-
zenbuch; Rishel 1996, 520. 
803 Berthold 1958, 155–159. 
804 Dies bemerkte bereits Rishel 1996, 521. Vgl. z. B. Ch 0246(/Ch 0067) auf fol. 8v (6v). 
805 Vgl. Kapitel II.6 sowie Ruppen 2021b.  
806 Berthold 1958, 155–159. 
807 Seger 2017, 239: Anm. 6. 
808 Die Maßangaben für die Buchdeckel beruhen auf Berthold 1958, 155. 
809 Dies vermerkte bereits Seger 2017, 239: Anm. 6. 
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verzieren.810 Ein feiner goldener Streifen schmückt auch die Deckelinnenkante. Passend dazu 
weist der Buchblock einen Goldschnitt auf.811 Das Vorsatzpapier hat ein Moiré-Muster, der 
Buchblock besteht aus Velinpapier mit Formstreifen.  
Nummeriert ist dieses Skizzenbuch doppelt, beide Male arabisch: Eine erste, aufgrund ent-
nommener Blätter lückenhafte Foliierung in Tinte befindet sich jeweils in der rechten unteren 
Ecke der Vorderseite und nummeriert auch die Mehrheit der im Buchblock verbliebenen 
Überbleibsel abgerissener Blätter.812 Eine zweite, selektive Foliierung – in Grafit in der rech-
ten oberen Ecke der Vorderseite – wurde im Jahr 1992 im Rahmen einer Inventarisierung von 
Seiten des Museums angebracht. Sie verläuft durchgehend von 1 bis 28, berücksichtigt nur 
die noch enthaltenen Blätter, und davon wiederum mit einer Ausnahme nur die mit Darstel-
lungen versehenen.813 Bis auf fragmentarisch erhaltene Blätter sowie vorderen Spiegel, vorde-
res und hinteres fliegendes Blatt sowie hinteren Spiegel sind alle Blätter beidseitig mit Dar-
stellungen versehen. 
Für eine Rekonstruktion ist die Tintenfoliierung maßgeblich, da diese auch die Fragmente 
einschließt; die neue Foliierung ist nachfolgend, wo immer vorhanden, in Klammern ver-
merkt. Die Tintenfoliierung geht bis 55, wobei der hintere Spiegel mitnummeriert ist – der 
Buchblock bestand ursprünglich vermutlich aus mindestens 56 Blättern. Bislang ist unklar, 
wie viele der entnommenen Blätter foliiert sind. Einerseits sorgt eine im Bereich von fol. 8 bis 
fol. 12 vorgenommene Umnummerierung der Tintenfoliierung für Verwirrung.814 Anderer-
seits tragen mehrere Fragmente abgerissener Seiten eine Foliierung. Andere sind so schmal, 
dass sie sich aufgrund der Fragilität des Skizzenbuchs nicht auseinander bewegen lassen, um 
ein Vorhandensein der Foliierung konsequent zu überprüfen. Des Weiteren scheint an man-
chen Stellen dem vorliegenden Buchblock nach zu schließen kein Blatt zu fehlen, während 
die Foliierung eine Lücke ausweist.  
Im Skizzenbuch vorliegend sind 25 vollständige Blätter sowie zehn Fragmente, wobei von 
letzteren mindestens vier Darstellungen enthalten (fol. 31 [14], 33 [16], 41 [22], 53 [28]).815 
Damit fehlen zehn Fragmente und circa 21 Blätter, was dieses Skizzenbuch unter den gebun-
                                                        
810 Vgl. die Einleitung der vorliegenden Studie. Vgl. außerdem das Inventar für das Skizzenbuch Paris I in der 
Documentation des Musée d’Orsay, Inv. RF 29949: „de croquis, cartonné, relié en maroquin vert sombre, avec un 
reliure à motifs romantiques, portant sur le plat supérieur en lettres dorées: ALBUM.“ 
811 Für das zweite Skizzenbuch mit Goldschnitt vgl. das Carnet violet moiré (Kapitel II.4.2.F). 
812 Dies vermerkte bereits Rishel 1996, 520. 
813 Vgl. den Vermerk auf einer dem Skizzenbuch beigelegten Karte, datiert vom 15.2.1992: „Refoliaté en ne 
tenant compte que des pages dessinées, intactes ou à demi-déchirées. Les traces plus ou moins évidentes de 
pages arrochées n’ont donc pas été numérosées.“ Die Ausnahme bildet fol. 33 (16), dessen nur 5,8 cm breites 
Überbleibsel ohne Darstellung und dennoch neu nummeriert wurde. 
814 Fol. 8 existiert doppelt (vgl. neue Foliierung fol. 5 und fol. 6); fol. 11 wurde umnummeriert in fol. 9 (7); fol. 12 in 
fol. 10 (8); vgl. die Konkordanz im Anhang (Kapitel II.4.2.B.2). 
815 Das Teilblatt fol. 46 zeigt keine Darstellung und wurde deshalb nicht neu foliiert. 
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denen Exemplaren zu dem unvollständigsten macht.816 Von den im Buchblock verbliebenen 
Fragmenten haben einige ausgesprochen krumme Ränder, die ein grobes Herausreißen von 
Blättern, allenfalls durch Cézanne selbst, dokumentieren, während andere über verhältnismä-
ßig gerade Riss- und Schnittkanten verfügen und eine gezielte Entnahme suggerieren. Eine 
Sequenz von Fragmenten, in der zwei krumme (fol. 33 [16], 53 [28]) drei geraden Risskanten 
(fol. 31 [14], fol. 41 [22], fol. 46) gegenüberstehen, veranschaulicht diese unterschiedliche 
Handhabung beispielhaft.  
Das entscheidende Kriterium für die Zuordnung entnommener Blätter ist der Goldschnitt, 
so etwa im Fall des in der Einleitung beschriebenen Fragments von fol. 41, auf dem Cézanne 
in Gouache zwei bisher als Othello et Desdémone bezeichnete Figuren festhielt 
(NICHT RWC [/Ch 0025]).817 Wie bereits dargelegt, erinnert eine der beiden Personen in 
ihrem weißen Gewand an eine bislang als Draperie bezeichnete zweite Gouache im Skizzen-
buch Paris I (vgl. RWC 002[/Ch 0071]). Die Suche nach einer Zeichnung, die der Figur in 
blauem Gewand gleicht, führte zu einem weiteren losen Blatt, das eine stehende Frau im Pro-
fil in schwarzer Kreide zeigt, deren Armhaltung, leicht geneigter Kopf und Rockumrisse auf-
fallend ähnlich sind (Ch 0216[/NICHT Ch (FWN 3014-38a)]). Möglicherweise skizzierte 
Cézanne diese Femme debout nach der Natur, bevor sie ihm als Vorlage für die Protagonistin 
auf dem Fragment diente.818 Das Blatt befindet sich in Privatbesitz und ist ausgerahmt dank 
zweier abgerundeter Ecken an der Ober- und Spuren einer ehemaligen Heftung an der Unter-
kante als vollständiges Skizzenbuchblatt erkennbar.819  Materielle Kriterien bestätigen eine 
Neuzuordnung zu Paris I. So stimmen die Maße überein, zudem verfügen drei Kanten über 
einen Goldschnitt.820 Das braune Papier weist dieses Blatt als Bestandteil der Farbsequenz im 
hinteren Teil des Skizzenbuchs aus, die sich gemäß der im Louvre vorliegenden Bestandteile 
des Buchblocks von fol. 40 [21] bis und mit fol. 50 [26] erstreckte. Auf dem neu zugeordne-
ten Blatt zeichnet sich allerdings unter Rückständen von Klebstoff entlang der Außenkante 
die Tintenfoliierung „38“ ab, die belegt, dass die Farbsequenz bereits mit fol. 38 einsetzte.821 
Ferner ist damit nicht nur die Position des Blatts im Skizzenbuch geklärt, sondern auch nach-
gewiesen, dass sich die Darstellung der Femme debout im Skizzenbuch auf einer Rückseite 
befand. Die Chappuis unbekannte, nun wieder zugängliche Vorderseite zeigt kämpfende 
                                                        
816 Rishel vermerkte eine unbestimmte Anzahl fehlender Blätter ebenso wie deren Überbleibsel und teilweise 
abgerissene Blätter; Rishel 1996, 520. Das Inventar des Musée d’Orsay hält knapp fest: „Le folio 1 a été arraché. 
Traces de folios manquants.“ 
817 Vgl. dazu die Einleitung der vorliegenden Studie. 
818 Chappuis vermutete ein akademisches Modell; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0216. 
819 Als Skizzenbuchblatt ohne nähere Zuordnung hatte es bereits Chappuis verzeichnet; vgl. ebda. 
820 Das Blatt misst 23,5 x 14,8 cm und nicht wie von Chappuis vermerkt 21,5 x 14 cm. 
821 Dementsprechend erstreckte sich die Farbsequenz wohl bis und mit fol. 51, also über 14 Blätter. Fol. 37 ist 
noch nicht Teil der Farbsequenz; vgl. Ch 0146/Ch 0147. 
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Männer, von denen drei einen vierten zurückhalten (NICHT Ch [FWN 3014-38a][/Ch 0216]). 
Sowohl der Bildgegenstand als auch dessen Umsetzung in hartem Grafit heben sich eklatant 
von der Frauenstudie auf der Rückseite desselben Blatts ab. Allerdings zeichnet sich bei ge-
nauem Hinsehen unter der Femme debout eine weitere Figur ab. In Tinte skizzierte Cézanne 
einen von Chappuis als „antiker Kämpfer mit Helm“ 822  beschriebenen Mann (vgl. 
Ch 0216[/NICHT Ch (FWN 3014-38a)]), der einen inhaltlichen Bezug zwischen Vorder- und 
Rückseite herstellt. Mit ähnlichen Sujets beschäftigte er sich, wie weiter unten ausgeführt 
wird, wiederholt in Paris I. Ebenso wie bei der neu zugeordneten Gouache trägt die Kenntnis 
ursprünglich benachbarter Zeichnungen deshalb entscheidend zum Verständnis der Darstel-
lung bei.  
Die Femme debout wiederum ist zusätzlich zur Gouache mit mindestens zwei Darstellun-
gen eng verwandt. Diese Frauenfiguren erfasste Cézanne ebenfalls in schwarzer Kreide und 
zwar auf Vorder- und Rückseite eines weiteren losen Blatts in Privatbesitz, das Chappuis als 
nicht näher bestimmtes Skizzenbuchblatt vermerkte.823 Eine der beiden Frauen hielt er mitten 
in einer Handlung begriffen fest; sie dirigiert mit einem Taktstock (Ch 0218[/Ch 0215]). In 
Abgrenzung zu den beiden nah verwandten Skizzen präsentiert sich diese Musicienne im 
rechten statt im linken Profil. Dadurch erinnert sie an die Figur in weißem Umhang auf 
fol. 41v, der Cézanne anstelle des Taktstocks die tödliche Waffe in die Hand legte (vgl. 
NICHT RWC[/Ch 0025]). Auf der Rückseite ist indessen eine ebenfalls als Femme debout 
bezeichnete und der zuvor genannten Version auf fol. 38v stark ähnelnde Frauendarstellung 
zu sehen (Ch 0215 [/Ch 0218]). Zudem ist ein starker, an Letztere erinnernder Abklatsch er-
kennbar, der impliziert, dass es sich bei diesem losen Blatt um das fehlende fol. 39 handelt.824 
Ein Abgleich der Skizzen veranschaulicht indessen, dass einige Linien vielmehr auf die Musi-
cienne auf der Rückseite verweisen, während keine zwingenden Übereinstimmungen mit der 
Femme debout auf fol. 38v vorliegen (Abb. 1). Stattdessen deckt sich der Abklatsch an min-
destens drei Stellen weder mit der Femme debout noch mit der Musicienne. Diese Abwei-
chungen lassen vermuten, dass ursprünglich im Skizzenbuch eine bislang nicht aufgetauchte 
weitere ähnliche Skizze gegenüberlag, auf der die Figur ihren Kopf etwas stärker nach vorn 
neigt.  
                                                        
822 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0216: „[...] an ancient warrior in a helmet, seen in right profile“ [Überset-
zung F. R.]. 
823 Chappuis hatte Ch 0215 und Ch 0218 nicht als Vorder- und Rückseite desselben Blatts verzeichnet. Diesen 
Zusammenhang offenbarte erst eine Auktion; vgl. Christie’s, New York, 11.5.1995, Los-Nr. 204. 
824 Für diesen Bezug des Abklatsches zu Ch 0216 vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0215 sowie Christie’s, 
New York, 2.5.2012, Los-Nr. 114. 
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Obwohl es die Position dieses losen Blatts innerhalb des Skizzenbuchs demnach weiterhin 
zu bestimmen gilt, ist eine Zugehörigkeit zu Paris I höchst wahrscheinlich.825 Dafür sprechen 
abgesehen von den motivischen Gemeinsamkeiten nicht nur die Blattmaße,826 sondern auch 
die Provenienz. Kaum zufällig, gehörte es ebenso wie das dem Skizzenbuch neuzugeordnete 
fol. 38 mit der Femme debout und vier kämpfenden Männern ehemals Huguette Berès. Diese 
hatte nach der Trennung von ihrem Gatten Pierre Berès im Jahr 1951 eine eigene Galerie in 
Paris eröffnet – nur zwei Jahre, bevor letzterer den noch gebundenen Bestandteil des Skizzen-
buchs an die Musées Nationaux veräusserte. Pierre Berès verkaufte des Weiteren das von 
Chappuis neu zugeordnete fol. 54 (Ch 0065).827 Wenngleich zu klären bleibt, ob die drei Blät-
ter bereits lose waren, als sie in die Sammlung Berès eingingen, befanden sie sich dort min-
destens bis im Jahr 1950 in nächster Nähe des Skizzenbuchs.  
Für keines der übrigen Blätter, die gemäß Chappuis und Rewald durch die Hände der 
Berès gingen, kommt ein Paris I-Ursprung in Frage.828 Weitere Zuordnungen können sich 
indessen abgesehen vom Goldschnitt auf eine ganze Reihe zusätzlicher materieller Merkmale 
stützen. Zum einen weist dieses Skizzenbuch intensive Gebrauchsspuren auf.829 Dazu gehören 
zwei auffällige Flecken, wovon einer an der Oberkante nahe der Bindung sitzt.830 Er zeichnet 
sich ab fol. 35 (18) deutlich ab und breitet sich auf fol. 40 (21) über circa 1,5 cm entlang der 
Oberkante aus – auf dem neu zugewiesenen fol. 38 misst er 1,3 cm.831 Der andere Fleck be-
findet sich mittig auf fol. 9v (7v) bis 27v (10v). Dieser mittige Fleck stammt von einem 
Klecks weißer Ölfarbe auf fol. 10v (8v), der sich auf einen Radius von bis zu circa 6,5–10 cm 
Abstand von der Unter- und 12–15,7 cm von der Vorderkante erstreckt. Auf fol. 21r (9r) sind 
ebenfalls Farbpartikel vorhanden, die darauf hindeuten, dass diese Seite mit fol. 10v (8v) zu-
sammenklebte. Fol. 13 (o. Nr.) bis 20 (o. Nr.) waren demnach zum Entstehungszeitpunkt des 
Flecks bereits entnommen, weshalb sich darauf keine Farbspuren befinden dürften. Das sich 
der Fleck auf fol. 27r (10r) erheblich schwächer ausnimmt als auf fol. 21v (9v), kann wiede-
rum davon ausgegangen werden, dass er auf den entnommenen fol. 22 (o. Nr.) bis 26 (o. Nr.) 
                                                        
825 Für eine zweifelsfreie Zuordnung ist ein bislang ausstehendes Originalstudium dennoch unerlässlich. Dabei 
wäre besonders zu überprüfen, ob auch dieses Blatt einen Goldschnitt aufweist und ob sich darauf eine Foliie-
rung befindet, die auf den verfügbaren, beschnittenen Aufnahmen nicht auszumachen ist. 
826  Christie’s vermerkte die Maße mit 23,1 x 15 cm; Chappuis mit 23 x 15 cm für Ch 0215, aber nur 
20,5 x 12,5 cm für Ch 0218.  
827 Auf diese Neuzuordnung eines losen Blatts zum Skizzenbuch Paris I verwies bereits Shoemaker 1989, 16. 
828 In Huguette Berès’ Sammlung befanden sich auch folgende Blätter: Ch 0158 (noch nicht zugeordnetes Frag-
ment, 12,9 x 6,7 cm), Ch 0189/Ch 0057 und RWC 041/NICHT Ch (FWN 3004-32a) (neu dem Skizzenbuch aus 
der Jugend zugeordnet; vgl. Kapitel II.4.2.B.3), Ch 0387 (noch nicht zugeordnetes Fragment, 10,3 x 8 cm), 
Ch 0508 (liniertes Schreibpapier; vgl. Kapitel II.2.), Ch 0971 (neu dem Skizzenbuch BS III zugeordnet; vgl. Kapitel 
II.4.2.D.3) sowie der „A LAVIS“-Bogenbestandteil RWC 149 (Kapitel II.5.2.M.6). Bei Pierre Berès befand sich 
ferner die Bogenhälfte RWC 314. 
829 Auch Rishel sprach von einer groben Verwendung („rough use“); Rishel 1996, 520. 
830 Für diese beiden Flecken vgl. das Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1. 
831 Dieser Fleck ist bis auf fol. 50 (26) erkennbar. 
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in abnehmender Intensität vorhanden ist. Ein dritter auffälliger Fleck befindet sich entlang der 
Vorderkante, mit circa 6–8,7 cm Abstand von der Unterkante, auf fol. 8 (6) bis und mit min-
destens 21 (9). Sofern er vor der Entnahme verursacht wurde, kennzeichnet er fol. 11 (o Nr.) 
und 12 (o. Nr.) sowie fol. 14 (o. Nr.) bis 20 (o. Nr.). 
Verhältnismäßig leicht zu identifizieren müsste ferner zum einen eines der Blätter sein, das 
sich ehemals zwischen fol. 21 und 27 befand und auf der Rückseite einen angeschnittenen 
Text in brauner Tinte aufweist, der sich auf dem im Buchblock verbliebenen Blattrand fort-
setzt. Zum anderen handelt es sich bei fol. 45r um ein Aquarell oder eine Gouache; davon 
zeugen blaue, grüne, gelbe und rote Farbspuren auf fol. 44v (23v). Schließlich rutschte ver-
mutlich während der Entnahme von fol. 7 das Messer ab und hinterließ einen langen Schnitt 
quer durch fol. 8 (5). Auf dem nachfolgenden Blatt, das nochmals mit „8“ (6) foliiert ist, hin-
terließ es hingegen keine Spuren, was darauf hindeutet, dass fol. 7 für den Beschnitt in die 
Luft gehalten wurde. 
Abgesehen von diesen materiellen Merkmalen liefert die inhaltliche Ausrichtung von Pa-
ris I Anhaltspunkte für die künftige Identifizierung zugehöriger Blätter. Mehrheitlich füllte 
Cézanne das Skizzenbuch mit figürlichen Darstellungen, von denen sich zahlreiche auf litera-
rische oder visuelle Quellen zurückführen lassen. So geben drei Seiten Interpretationen von 
Charles Baudelaires (1821–1867) Une Charogne aus dem Gedichtband Les Fleurs du Mal 
wieder, dessen Erscheinungsdatum im Jahr 1857 in diesen Fällen einen Terminus post quem 
liefert (Ch 0145[/Ch 0148], Ch 0146/Ch 0147).832 Die darauf mehrfach wiederholte Frauenfi-
gur wiederum erinnert in ihrer Haltung, vor allem mit der rechten, zum Mund geführten 
Hand, an die neuzugeordneten Darstellungen der Femme debout (vgl. Ch 0216[/NICHT Ch 
(FWN 3014-38a)]). 
Andere Szenen beschäftigen sich mit der Bibel – mit Moses und dem Urteil Salomons 
(Ch 0001/Ch 0002) –, darüber hinaus finden sich Genre- und Jagddarstellungen (Ch 0023 
[/Ch 0019]). Zwei Themen widmete sich Cézanne in diesem Skizzenbuch besonders häufig. 
Zum einen sind dies Paare in unterschiedlichsten Kontexten, beispielsweise im Garten 
(Ch 0043[/Ch 0042]), im Moment des Hochzeitsantrags (Ch 0033[/Ch 0024]), oder in Form 
einer Studie nach einem Gemälde Ingres’ in der Sammlung des Musée Granet in Aix-en-
Provence, das Jupiter und Thetis zeigt (Ch 0050[/Ch 0114]).833 Zum anderen sind, wie bereits 
erwähnt, Kampf und Unterwerfung allgegenwärtig. Beispielsweise sind links der ehemals als 
Draperie bezeichneten Figur unter einem weißen Umhang zwei Beine erkennbar, die Fußge-
                                                        
832 Diese Lesart schlug Chappuis vor; vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0145, Ch 0146 und Ch 0147. 
833 Chappuis hielt fest, es handle sich in diesem Fall eher um eine Karikatur; vgl. den Werkverzeichniseintrag 
Ch 0050. 
 167 
lenke eng beieinander (vgl. RWC 002[/Ch 0071]). Dieselbe Haltung nimmt ein nackter an 
Armen und Füßen gefesselter Mann ein (Ch 0010[/Ch 0059]). Weitere Darstellungen zeigen 
abgeführte Gefangene (Ch 0068[/Ch 0029], Ch 0070[/Ch 0050], Ch 0071[/RWC 002]) sowie 
eine Urteilssprechung (Ch 0049[/Ch 0072]). Ebenso hielt Cézanne Männer in Kampfhaltung 
fest, teilweise leicht bekleidet (Ch 0039[/Ch 0021]), teilweise in Uniform (Ch 0021 
[/Ch 0039], Ch 0030[/Ch 0062]) und mitunter hoch zu Ross (Ch 0016). In diesen Zusammen-
hang gehört auch ein antikes Pferdegespann (Ch 0029[/Ch 0068]).834 Brutal ist eine Kampfs-
zene, in der zwei Männer einen Dritten in ihrer Mitte gepackt halten und ihn an seinen Haaren 
nach hinten ziehen, so dass er nur mit Mühe im Stande ist, das Gleichgewicht zu halten 
(Ch 0069 [/Ch 0045]). Diese Darstellung ist besonders eng verwandt mit derjenigen auf dem 
neuzugeordneten fol. 38r, bei der die Betrachterin nicht von der Seite, sondern frontal auf das 
Geschehen blickt und der Gefangene nur mehr auf den Zehenspitzen seines rechten Fußes 
balanciert (vgl. NICHT Ch (FWN 3014-38a) [/Ch 0216]). Ein auf dem Boden sitzender Geg-
ner hält sein rechtes Bein umschlungen, während ein zweiter Widersacher ihn von hinten 
beim Schopf packt und seinen rechten, ein Dritter seinen linken Arm zurückhält.  
Die Variationen von Soldaten und körperlichen Auseinandersetzungen lassen an das be-
reits erwähnte Skizzenbuch Jerusalem und das im Anschluss thematisierte Skizzenbuch aus 
der Jugend denken. Zu Ersterem liegen ferner Bezüge hinsichtlich der Handhabung vor. So 
enthält auch das Skizzenbuch Paris I Beiträge von Kinderhand, mitunter signiert, die vermut-
lich von Cézannes jüngerer Schwester Rose stammen.835 Rishel fasste es denn auch als Expe-
rimentierfeld für die Geschwister und damit als wertvolles Zeugnis von Cézannes Jugend 
auf.836 Einige der Arbeiten seien aufgrund ihrer Komplexität mit frühen Gemälden vergleich-
bar, während sich andere nur anhand ähnlicher Darstellungen in Briefen an Zola Cézanne 
zuschreiben ließen.837 Tatsächlich weist das Skizzenbuch Paris I sowohl zu den Darstellungen 
auf Schreibpapier als auch zu Cézannes Schulfreunden augenfällige Verbindungen auf. Ein 
Beispiel dafür ist das entnommene fol. 54. Dessen Vorderseite zeigt eine auf einem Stuhl sit-
zende Frau mit Kopftuch, die Cézanne über einer gleich ausgerichteten Darstellung eines 
Mannes mit Zylinder ausführte (Ch 0065[/Ch 0046]). Abgesehen von der Foliierung bestäti-
gen Abklatsche von zwei Tintenzeichnungen auf fol. 53v die Zuordnung (vgl. Ch 0054 
[/Ch 0015]); besonders eine Manschette mit Knopf ist auf fol. 54r deutlich erkennbar. Mit 
Feder und Tinte arbeitete Cézanne auch auf dessen Rückseite. Ausführungen zu einem Straf-
                                                        
834 Für eine motivisch verwandte Darstellung vgl. Ch 0003 auf Schreibpapier; vgl. Kapitel II.2. 
835 Vgl. z. B. die Annotation „rose cezanne“ auf fol. 35r (18r), das Zahlen, Buchstaben und Skizzen in Grafit, aus-
geführt von Kinderhand, enthält, von denen einige teilweise in Tinte nachgezogen sind. In anderer Schrift, auf 
derselben Seite: „paul“ und „Marie“. Vgl. dazu Rishel 1996, 520. 
836 Vgl. Rishel 1996, 521.  
837 Vgl. ebd., 520. Zu den Darstellungen in Briefen vgl. Kapitel II.2.  
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verfahren brach er abrupt ab, um sich stattdessen dem Skizzieren von Köpfen und Figuren 
zuzuwenden (Ch 0046[/Ch 0065]). Zeichenmittel, Textinhalt sowie das Nebeneinander von 
Text und Skizzen machen nachvollziehbar, weshalb Chappuis, der diese Rückseite (offen-
sichtlich ohne Kenntnis des Originals) irrtümlich separat von ihrer Vorderseite aufnahm, ihren 
Ursprung in einem Übungsheft vermutete.838 Als Bestandteil des Skizzenbuchs belegt sie, 
dass Cézanne Paris I mindestens punktuell während seines Jura-Studiums, also zwischen 
1858 und 1860 verwendete. Naheliegend wäre, dass es ihm nicht nur in diesem Fall als Ersatz 
für Schreibpapier diente, was zugleich eine mögliche Erklärung für die Entnahme zumindest 
einiger der fehlenden Blätter böte. 
Wie Faya Causey jüngst zeigen konnte, nutzte Cézanne Paris I zudem mehrfach als Notiz-
heft im Austausch mit seinen Jugendfreunden. Sie deutete zuvor kaum zur Kenntnis genom-
mene Skizzen auf sechs Seiten überzeugend als geologische Zeichnungen und Diagramme 
von der Hand des bereits im Zusammenhang mit den Schreibpapieren erwähnten Marion, dem 
späteren Direktor des Naturhistorischen Museums in Marseille, und entzifferte die ebenfalls 
von diesem annotierten Fachtermini (Ch 0018[/Ch 0020], Ch 0019[/Ch 0023], Ch 0024/ 
Ch 0033, Ch 0035[/Ch 0051], Ch 0246[/Ch 0067]).839 Diese Beiträge Marions in Paris I bil-
den die frühsten Zeugnisse für Cézannes Interesse an geologischen Fragestellungen, die sich 
zeitlebens in diversen zeichnerischen wie auch malerischen Auseinandersetzungen mit unter-
schiedlichsten Gesteinsformationen äußern sollte.840 Zudem veranlassten sie Causey gut be-
gründet zu der Annahme, dass Marion Cézanne mitunter zugegen war, wenn Cézanne vor 
dem Motiv arbeitete. Gemeinsame Betrachtungen mögen ihn dazu angeregt haben, Zeichnun-
gen auf einigen Seiten mit Bildunterschriften zu versehen; eine Praxis, die bislang ansonsten 
nur für seine Familienmitglieder nachweisbar ist.841 
Die verschiedenen Situationen, in denen Cézanne Paris I zur Hand nahm, und sein jeweili-
ges Gegenüber trugen ebenso zu der darin zu beobachtenden medialen und stilistischen Viel-
falt und den stark variierenden Ausführungsgraden bei wie die Unterschiedlichkeit der Inspi-
rationsquellen und die lange Benutzungsspanne.842 Die bislang identifizierten losen Blätter 
heben sich selbst davon ab und wurden wohl deshalb entnommen. Als ausschlaggebendes 
Kriterium kommt etwa im Fall der Studien der Femme debout deren seitenfüllende, zwar 
                                                        
838 Für die Transkription vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0046. Dass es sich um Recto und Verso desselben 
Blatts handelt, klärte sich im Rahmen der Vorbereitungen des Online-Werkverzeichnisses. Vgl. auch das ein 
ähnliches Verhältnis von Vorlesungsnotizen und Skizzen aufweisende Schreibpapierblatt Ch 0027 (Kapitel II.2). 
839 Causey 2020a, Causey 2020b. Für bereits erwähnte Bildnisse Marions auf Schreibpapier vgl. Kapitel II.2. 
840 Ausführlich zu diesem Thema vgl. Kat. Princeton 2020. Vgl. dazu Ruppen 2021a. 
841 Vgl. bes. die Beiträge von Cézanne fils in den Skizzenbüchern 13,3 x 21,1 cm und Chicago (Kapitel II.4.2.A 
und II.4.2.E.1).  
842 Das Kopieren von Druckgrafiken identifizierte bereits Rishel als häufige Tätigkeit im Zusammenhang mit die-
sem Skizzenbuch; Rishel 1996, 520. 
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skizzenhafte aber gleichwohl ausnehmend sichere Umsetzung in Frage. Sie lässt sich auf das 
ansonsten in diesem Skizzenbuch nicht zum Einsatz gekommene Zeichenmittel der schwarzen 
Kreide zurückführen, das Cézanne zu einem ungewohnt lockeren Duktus ermunterte 
(vgl. Ch 0216 [/NICHT Ch (FWN 3014-38a)], Ch 0215/Ch 0218).843 Fol. 54 wiederum mag 
aufgrund seines längeren schriftlichen Beitrags als Autograf Interesse geweckt haben 
(Ch 0046[/Ch 0064]), während die Gouache in ihrer herausragenden farbigen Gestaltung viel-
versprechend in Hinblick auf einen potenziellen Verkauf war (NICHT RWC[/Ch 0025]).  
  
                                                        
843 Ob eine Oberkörperskizze ebenfalls dem Skizzenbuch Paris I entstammt, ist nach wie vor zu klären (Ch 0217). 
Das Original konnte bisher nur gerahmt studiert werden, wobei sich immerhin bereits zeigte, dass die Rückseite, 
die Chappuis fälschlich als vacat („blank“) vermerkte auch in diesem Fall nicht leer blieb: Notizen und eine Signa-
tur Cézannes in Tinte und Grafit stehen neben Fingerübungen in Grafit und schwarzem Stift sowie Farbproben. 
Die Sichtmaße betragen 15,1 x 21,7 cm; der jüngste Eintrag eines Auktionshauses vermerkte jedoch 
16,8 x 22,9 cm, womit das Blatt zu hoch wäre; Sotheby’s, New York, 11.2.2004, Los-Nr. 4. Vgl. außerdem den 
Werkverzeichniseintrag Ch 0217. 
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B.4) Das Skizzenbuch aus der Jugend 
Ein viertes Skizzenbuch, das Cézanne in jungen Jahren verwendete, ist nur fragmentarisch 
überliefert und umfasst bislang ausschließlich einzelne lose Blätter. Chappuis erwähnte es 
mehrfach, etwa in seinem Katalog des Basler Bestands aus dem Jahr 1962: „Im Pariser 
Kunsthandel fand ich einige Blätter eines Skizzenbuchs 12,3 x 21 cm, aus der Frühzeit, ara-
bisch paginiert.“844 In seinem 1973 erschienen Werkverzeichnis führte er dieses Skizzenbuch 
nicht mehr auf, machte jedoch unter seiner Übersicht aller Skizzenbücher unter Nummer 18 
auf die allgemeinen Ungewissheiten bezüglich Cézannes früher Skizzenbücher aufmerk-
sam:845 „Finally, there are a few rare leaves done in the artist’s youth that would seem to co-
me from two sketchbooks otherwise unknown. Dimensions 12,5 x 20,8 cm. or 12 x 20,5 cm., 
and 11,5 x 20,3 cm. It is possible that all these may all come from the same sketchbook.“846 In 
den Werkverzeichniseinträgen vermerkte er fünf Blätter mit entsprechenden Maßen.847 Für 
vier davon nannte er einen nicht näher spezifizierten Skizzenbuchursprung (Ch 0044/ 
RWC 025, Ch 0130/Ch 0144, Ch 0164/Ch 0066, Ch 0189/Ch 0057);848 nur eines wies er ex-
plizit dem Skizzenbuch „11,5 x 20,3 cm“ zu (Ch 0090/Ch 0446).849 Zusätzlich versah er zwei 
früh datierte Blätter mit abweichenden Maßen mit dem Hinweis „Page from a sketchbook“ 
(Ch 0185/Ch 0243, Ch 0263). Schließlich vermerkte auch Rewald für ein Blatt einen nicht 
näher definierten Skizzenbuchursprung (RWC 041[/NICHT Ch (FWN 3004-32a)]). 
Im Folgenden erläuterte Kriterien wie Foliierung und Heftspuren belegen einen gemein-
samen Skizzenbuchursprung für diese acht Blätter.850 Sie erlauben außerdem die Zuordnung 
von vier zusätzlichen losen Blättern sowie eines Buchdeckels mit Spiegel.851 Mit anderen 
Blättern korrespondierende Tintenspuren deuten darauf hin, dass es sich um den hinteren 
Spiegel eines Pappbands handelt, der mit einem einfarbigen, floral gemusterten Buntpapier 
bezogen sein dürfte (Buchdeckel [/NICHT Ch (FWN 3004-x4)]).852 Damit umfasst die in An-
lehnung an Chappuis und den Basler Katalog als Skizzenbuch aus der Jugend bezeichnete 
                                                        
844 Chappuis 1962, 124: Anm. 8. 
845 Vgl. auch Shoemaker 1989, 16. 
846 Chappuis 1973, 22. 
847 Gezielt überprüft wurden die Werkverzeichniseinträge Ch 0001 bis Ch 0350.  
848 Ch 0044: „Page from a sketchbook.“ Ch 0130/Ch 0144: „Page 22 from a sketchbook.“ (Ch 0130); „Leaf from a 
sketchbook, page 22 verso.“ (Ch 0144). Ch 0164/Ch 0066: „Page from a sketchbook.“ (beide). Ch 0189/Ch 0057: 
„Page from a sketchbook, paginated 39.“ (Ch 0189); „Page 39 verso from a sketchbook.“ (Ch 0057).  
849 Anm. zu Ch 0090: „Page 24 from a sketchbook.“ Anm. zu Ch 0446: „Page 24 (or 14) verso from the sketch-
book 11,5 x 20,3 cm.“ 
850 Der Basler Katalog führte in Absprache mit mir drei Skizzenbücher aus der Jugend I, II und III auf; Kat. Basel 
2017, 276. Erst nach Drucklegung wurden im Rahmen der Vorbereitungen zum Online-Werkverzeichnis neue 
Abbildungen verfügbar, die den Abgleich weiterer Bundstege und dadurch die Bestätigung eines gemeinsamen 
Skizzenbuchursprungs ermöglichten. 
851 NICHT Ch (FWN 3004-27a)/NICHT Ch (FWN 3004-27b), NICHT Ch (FWN 3004-34a)/NICHT Ch (FWN 3004-
34b), NICHT Ch (FWN 3004-39a)/NICHT Ch (FWN 3004-39a), NICHT Ch (FWN 3004-x4)/Buchdeckel.  
852 Für diese Einschätzung zur Art des Einbands und zum vermutlich mit Model oder im Maschinendruckverfahren 
hergestellten Buntpapier danke ich Annegret Seger. 
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Einheit zum jetzigen Zeitpunkt abgesehen vom hinteren Spiegel zwölf Blätter. Die meisten 
davon befanden sich zunächst im Besitz von Cézanne fils und gelangten auf unterschiedlichen 
Wegen an ihre aktuellen Standorte,853 wobei es sich mit fünf Ausnahmen (jeweils ein Blatt ist 
im Besitz des High Museum of Art in Atlanta, der Harvard Art Museums in Cambridge, des 
Cleveland Museum of Art und der Hamburger Kunsthalle und des Virginia Museum of Fine 
Arts in Richmond) um Privatsammlungen handelt. Die besonders ausgeprägte geografische 
Verstreuung verunmöglicht einen direkten Abgleich der Originale. Nur drei davon konnten 
bislang studiert werden.854 Die dabei ermittelten Maße und die mittlerweile von Dritten präzi-
sierten Angaben für weitere Blätter ermöglichten eine Korrektur von Chappuis’ Maßangaben 
auf 12,2 x 21,3 cm. Sie begünstigen ebenso wie die nachfolgend dargelegten weiteren materi-
ellen Merkmale künftige Zuordnungen. 
Abgesehen von zwei braunen Papieren (fol. 34, 49) handelt es sich bei allen bereits be-
kannten Bestandteilen dieses Skizzenbuchs um weißes Papier. Nicht beschnittene Blätter 
zeichnen sich durch zwei leicht abgerundete Ecken und vier Einstichlöcher einer ehemaligen 
Fadenheftung aus, die sich gemessen von der Oberkante auf einer Höhe von ca. 1,1–1,3, 3,1–
3,3, 8,5–8,8 und 11 cm befinden.855 Der bei mindestens zehn Blättern sowie dem hinteren 
Spiegel unbegradigte Bundsteg dient als materielles Hauptmerkmal dieses Skizzenbuchs 
(Abb. 2). Hilfreich ist des Weiteren die Foliierung. Zehn Blätter sind in der rechten unteren 
Ecke arabisch foliiert.856 Zwei weisen zusätzlich in der rechten oberen Ecke eine römische 
Foliierung auf, die zu einem späteren Zeitpunkt hinzugefügt worden sein dürfte.857 Da sich 
die Wege der Blätter nach Cézanne fils trennen, ist er mit hoher Wahrscheinlichkeit der Urhe-
ber. Eines der zwei Blätter konnte aufgrund dieser für Cézannes Skizzenbücher einzigartigen 
Kombination von arabischer und römischer Foliierung zugeordnet werden (fol. 36/X: 
RWC 040[/Ch 0190A]). Die höchste vorliegende Blattnummer – fol. 53(?) – lässt auf ein 
mindestens 54 Blätter umfassendes Skizzenbuch schließen; mindestens 40 Blätter sowie den 
vorderen Spiegel gilt es nach wie vor zuzuordnen. Obwohl zum jetzigen Zeitpunkt demnach 
erst zu knapp einem Fünftel bekannt, vermittelt die nachfolgende Auswertung eine Vorstel-
                                                        
853 Vgl. das Inventar zu diesem Skizzenbuch im Anhang. 
854  Ch 0130/Ch 0144, Ch 0185/Ch 0243 und RWC 025/Ch 0044 (letzteres nur gerahmt, wobei die Rückseite 
[Ch 0044] unzugänglich war).  
855 Vgl. die Übersichtstabelle im Anhang. 
856 Vgl. das Inventar dieses Skizzenbuchs im Anhang. Nicht foliiert ist zum einen Ch 0243/Ch 0185, dem alle vier 
Ecken fehlen. Zum anderen ist auf einem weiteren Blatt, dessen eine Seite unzugänglich ist, auf der zugänglichen 
Seite in der unteren rechten Ecke zwar ein „x“ zu sehen, bei dem es sich jedoch nicht um eine Foliierung, son-
dern um eine andere Markierung handeln dürfte. Chappuis erwähnte dieses Zeichen nicht; vgl. den Werkver-
zeichniseintrag Ch 0263. 
857 RWC 040(/Ch 0190A): „X“ (ob die Zahl vollständig ist, lässt sich aufgrund einer leichten Beschädigung der 
Papieroberfläche links davon nicht klären ohne Originalstudium); Ch 0090(/Ch 0446): „XV“.  
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lung davon, in welche Richtung sich Inhalt und Handhabung des Skizzenbuchs mit der Identi-
fizierung zusätzlicher entnommener Blätter verdichten dürften.  
Mehrheitlich arbeitete Cézanne in diesem Skizzenbuch in Grafit, den er häufig mit so viel 
Druck aufsetzte, dass die Mine silbern glänzende Furchen in der Papieroberfläche hinterließ. 
Zwei Seiten aquarellierte er zusätzlich, entschieden häufiger – auf 13 Seiten – griff er zu Fe-
der und Tinte. In mehreren Fällen schlug diese auf der jeweils anderen Seite durch und beein-
trächtigte dadurch die betreffenden Darstellungen. 
Was die Sujets anbelangt, so konzentrierte sich Cézanne in diesem Fall noch ausschließli-
cher als in den Skizzenbüchern Jerusalem und Paris I auf Figuren. Abgesehen von einer fast 
vollflächig in Tinte lavierten Scène fantastique, in der eine rahmende Felsküste und ein dra-
matisch zugezogener Himmel sich im Vordergrund befindende Badende und Liegende, die 
sich nur dank nachgezogener Konturen aus dem Dunkel schälen, als Staffage erscheinen las-
sen (RWC 025[/Ch 0044]), stehen Figuren beziehungsweise Tiere klar im Zentrum der Auf-
merksamkeit.  
Grob lassen sich drei Gruppen von Darstellungen unterscheiden: Überwiegend handelt es 
sich um mehrfigürliche Szenen, deren narrativer Gehalt eine Orientierung an visuellen Vorla-
gen nahelegt. Während die meisten Inspirationsquellen vorerst unklar bleiben, führte Chap-
puis zwei Szenen auf fol. 22r auf die Bibel zurück; auf Jesus und die Ehebrecherin aus dem 
Johannes- und die Rückkehr des verlorenen Sohnes aus dem Lukasevangelium (Ch 0130 
[/Ch 0144]).858 Außerdem konnte Wolf Stubbe die Figurengruppe auf fol. 27r mit einer Szene 
aus Richard Wagners Tannhäuser-Oper in Verbindung bringen, die Cézanne wie viele seiner 
Zeitgenossen intensiv rezipierte (NICHT Ch [FWN 3004-27a][/NICHT Ch (FWN 3004-
27b)].859 Schließlich ging Chappuis davon aus, dass Cézanne für eine Szene mit Dirigent und 
Orchestermusikern nach einer Druckgrafik arbeitete und stellenweise durchpauste (Ch 0164 
[/Ch 0066]).860  
Weitere Darstellungen dieser ersten Gruppe zeigen so unterschiedliche Szenen wie dieje-
nige dreier Männer (einer davon uniformiert und mit Peitsche ausgerüstet, ein anderer mit 
Flickenkarokostüm als Harlekin erkennbar), zu deren Füßen sich zwei Kleinkinder tummeln, 
die wiederum – ein Solitär im Œuvre – eine Spielzeugwindmühle auf Rollen ziehen 
(NICHT Ch (FWN 3004-32a) [/RWC 041]) oder diejenige der Begegnung zwischen einem 
Paar und einer Dreiergruppe mit Hund, in deren Hintergrund ein Kutscher zu erkennen ist 
                                                        
858 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0130. 
859 Stubbe 1960, 116. Zu Cézannes Wagner-Rezeption vgl. Mary Tompkins Lewis, Kapitel 8: The Landscape of 
Temptation. Literature and Music in the Fantasies of 1870, in: Tompkins Lewis 1989, 171–192, bes. 186–192 
sowie André Dombrowski, Kapitel 4: Art Arranged fort he Piano. The Ouverture to „Tannhäuser“, in: Dombrowski 
2013, 138–174. 
860 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0164. 
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(Ch 0044 [/RWC 025]). Überhaupt umfasst diese erste Gruppe verschiedene Paardarstellun-
gen (Ch 0190A[/RWC 040]; NICHT Ch [FWN 3004-34b][/NICHT Ch (FWN 3004-34b)]; 
RWC 041[/NICHT Ch (FWN 3004-32a)]). Außergewöhnlich ist diejenige auf fol. 49v, in der 
Cézanne vor der Kulisse zweier gotischer Bögen eine Frau ihrem Partner um den Hals sprin-
gen lässt, wobei ihre Beine in einer anatomischen Gesetzen zuwiderlaufenden Position waag-
recht in die Höhe fliegen (Ch 0066[/Ch 0164]).861 Einzigartig ist auch die Szene eines neben 
einem auf dem Rücken liegenden Verunfallten Knieenden (Ch 0090[/Ch 0446]), die möglich-
erweise in Verbindung mit einer Gewaltszene steht (NICHT Ch [FWN 3004-27b][/NICHT 
Ch (FWN 3004-27a)]). Des Weiteren finden sich Uniformierte mit Zweispitzen (Ch 0189 
[/Ch 0057]), eine Rückenansicht eines Mannes hoch zu Ross (Ch 0190A[/RWC 040]) und das 
Profil eines mit Hut und Stock ausgerüsteten Bärtigen, der eine nicht wiedergegebene Anhöhe 
empor steigt (Ch 0446[/Ch 0090]). Die beiden letztgenannten Darstellungen sind abgewandelt 
nochmals nebeneinander auf fol. 39r zu sehen (NICHT Ch [FWN 3004-39a][/NICHT Ch 
(FWN 3004-39b)]. Auf dieser Seite ist zudem im Vordergrund neben einer knienden Figur ein 
mit Hut, Stock und Rucksack ausgerüsteter Mann erfasst, der an den Maler in der Apothéose 
de Delacroix erinnert (vgl. RM 746; RWC 068[/NICHT Ch (FWN 3017-02b)]). Einen Ge-
genpol bilden zwei Tänzerinnen – eine davon zeigt Cézanne barfuß, mit schwingendem Rock, 
in dem Moment, als sie einem nicht festgehaltenen Partner ihre Hand entgegenstreckt 
(Ch 0090[/Ch 0446]); die andere stellte er ebenfalls barfuß und mit tailliertem Kleid frontal 
dar, wodurch ihre spannungsgeladene Position noch stärker in den Fokus tritt (Ch 0189 
[/Ch 0057]).862  
Eine zweite Gruppe von Darstellungen umfasst ebenfalls narrative Szenen, die jedoch wei-
terführend Eingang in Gemälde fanden. In einer Grafitstudie widmete sich Cézanne Figuren, 
die in Le Jugement de Paris auftreten (Ch 0057[/Ch 0189]; vgl. Abb. 3: RM 092 
[FWN 0580]). Gleich sechs Seiten beinhalten Studien für die auch im Skizzenbuch 
13,3 x 21,1 cm bearbeitete Tentation de Saint Antoine.863 Antonius selbst ist in Kutte und ab-
wehrender Haltung einmal auf fol. 24v und mehrfach sowohl auf fol. 32v als auch auf beiden 
Seiten von fol. 34 zu sehen, wobei Cézanne einige Versionen partiell aquarellierte bezie-
hungsweise in Tinte überarbeitete (Ch 0446[/Ch 0090]; RWC 041[/NICHT Ch (FWN 3004-
32a)]; NICHT Ch [FWN 3004-34a]/NICHT Ch [FWN 3004-34b]). Auf dem Blatt in der 
                                                        
861 Chappuis vermutete, dass es sich um Kind und Mutter handle, aber die Kleidung weist die stehende Figur als 
Mann aus und lässt auf ein Paar schließen; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0066. 
862 Chappuis deutete ihre an die Stirn geführte linke Hand und den angewinkelten rechten Arm als Zeichen dafür, 
dass die Frau in einem nicht festgehaltenen Lehnstuhl sitze, aber in Vergleich mit Ch 0090(/Ch 0446) scheint eine 
Tanzbewegung wahrscheinlicher; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0189. Für ein verwandtes Motiv vgl. 
Ch 0657(Ch 0658) im Skizzenbuch Washington (Kapitel II.4.2.C.4). 
863 Vgl. Kapitel II.4.2.A. 
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Sammlung des Cleveland Museum of Art hielt er zudem in Grafit Antonius’ Verführerin, die 
Königin von Saba fest (Ch 0263). Auf derselben Seite führte er eine Tintenskizze dreier ori-
entalisch gekleideter Männer aus, vor deren Augen – einem Flaschengeist gleich – eine nackte 
Frau in die Höhe steigt. Ihr durchgebogener Rücken und der hinter den Kopf zurückgebogene 
rechte Arm gleichen der Körperhaltung der Königin von Saba, womit die Figur als Ausgangs-
punkt für letztere gedient haben mag. Auf einem Blatt in Privatbesitz ist die Königin zweimal 
alleine und ein drittes Mal als zentrale Figur der vollständigen, mit Rahmen versehenen und 
Gouache kolorierten Szene dargestellt, in der sie im Geleit von Teufel und Putti Antonius mit 
ihren Reizen konfrontiert (RWC 040[/Ch 0190A]). Oberhalb davon begann Cézanne ein die-
ser Versuchung gewidmetes Gedicht: „à ma séduction / De mon corps éclatant vois la carna-
tion / Antoine, et ne résiste à la séduction“.864 
In der Kopfhaltung der Königin von Saba lässt sich eine entfernte Parallele zu dem mit viel 
Druck ausgeführten Grafitporträt einer schlafenden Frau mit Kopftuch erkennen (Ch 0144 
[Ch 0130]). Ebenso wie zwei Studienblätter mit raren Skizzen einer Katze (NICHT Ch 
[FWN 3004-39b][/NICHT Ch (FWN 3004-39a)]; NICHT Ch [FWN 3004-xa][/hinterer 
Buchdeckel]) und eine Studie des Écorché, mit dem sich Cézanne auch im bereits erwähnten 
Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm beschäftigte (Ch 0185/[Ch 0243]), zählt das Bildnis zu einer drit-
ten Gruppe von Darstellungen, die nach lebenden Modellen beziehungsweise nach einem 
Gipsabguss im Atelier entstanden. Dazu dürfte auch die Studie nach einer Hand gehören 
(NICHT Ch [FWN 3004-27b][/NICHT Ch (FWN 3004-27a)]). 
Gemeinsam ist den Skizzen und Zeichnungen aller drei Gruppen, dass sie in Studienblätter 
integriert sind. Auf einem Großteil der bekannten Seiten dieses Skizzenbuchs führte Cézanne 
mehrere Darstellungen aus. Ebenso wie die konsequent beidseitige Bearbeitung aller bekann-
ten Blätter belegt dies die intensive Ausschöpfung des Skizzenbuchs.865 Die sich häufig über-
lagernden Darstellungen lassen sich mitunter schwer unterscheiden.866 Nur anhand der Origi-
nale ließe sich klären, in welcher Reihenfolge Cézanne sie anfertigte. Dennoch ermöglicht es 
die Foliierung, zumindest ansatzweise Sequenzen zu etablieren. So befinden sich die Studien 
zum heiligen Antonius abgesehen von fol. 24v auf den dicht aufeinanderfolgenden fol. 32v, 
34r, 34v und 36r. Auch zwei motivisch eng verwandte Paardarstellungen in Grafit auf fol. 32v 
und fol. 34v führte Cézanne auf benachbarten Seiten aus (vgl. RWC 041[/NICHT Ch 
(FWN 3004-32a)]; NICHT Ch [FWN 3004-34b][/NICHT Ch (FWN 3004-34a)]). 
                                                        
864 Den Wortlaut transkribierte Chappuis; zit. n. Werkverzeichniseintrag RWC 040. 
865 Zu klären bleibt dies hinsichtlich der bislang unzugänglichen Rückseite von Ch 0263. Der Durchschlag ausge-
prägter Tintenspuren legt nahe, dass sich darauf weitere Skizzen befinden. 
866 Vgl. z. B. die sich mittig schwach abzeichnende Gruppe von drei gehenden Figuren in leicht schräger Rücken-
ansicht auf fol. 24r (Ch 0090[/Ch 0446]), die Chappuis entging; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0090. 
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Tinten- und Aquarellspuren liefern Anhaltspunkte für eine künftige Vervollständigung der 
Seitenabfolge. Beispielsweise verweisen Abklatsche blauer Farbe auf eine ehemals der Szene 
mit den orientalisch gekleideten Männern gegenüberliegende Darstellung (vgl. Ch 0263). Ein 
potenzieller Kandidat ist ein Fragment mit einer blau kolorierten Darstellung der Allegorie 
der Republik (RWC 026[/Ch 0209]).867 Die mehrfigürliche Szene würde sich bezüglich Motiv 
und Umsetzung gut einfügen. So weist die zentrale, ein Schwert emporhebende Figur in ihrer 
Haltung frappierende Ähnlichkeiten mit der ihr möglicherweise ursprünglich auf der Doppel-
seite gegenübergestellte Königin von Saba auf. Hinzu kommt, dass Cézanne das Fragment – 
wie für das vorliegende Skizzenbuch typisch – ebenfalls für mehrere Darstellungen, ausge-
führt in verschiedenen Zeichenmitteln nutzte. Die aquarellierte Grafitskizze überlagert einen 
in Tinte festgehaltenen Kopf eines Mannes im Profil, während auf der anderen Seite eine 
fragmentierte Tintendarstellung eines auf einen Torbogen zureitenden Mannes zu sehen ist, 
die mit diesem architektonischen Element wiederum entfernt an die Paardarstellung auf 
fol. 49v denken lässt (Ch 0209[/RWC 026]; vgl. Ch 0066[/Ch 0164]).  
Des Weiteren begünstigen ein kleiner Fleck dunkelblauer Farbe sowie Tintenspuren die 
noch ausstehende Positionierung des Blatts in der Sammlung der Harvard Art Museums 
(Ch 0243/Ch 0185). Ferner lassen sich zwar einige der zahlreichen Tintenspuren nahe der 
Außenkante auf fol. 49r auf Studien auf dessen Rückseite zurückführen (Ch 0164[/Ch 0066]; 
vgl. Ch 0066[/Ch 0164]); drei charakteristische Punkte zeichnen sich hingegen auf der Vor-
derseite deutlicher ab und liefern einen Hinweis auf das noch zu identifizierende fol. 48. Am 
aufschlussreichsten sind allerdings die Tintenversehrungen, die sich zum einen auf fol. 32 und 
34 entlang der Oberkante und zum anderen auf denselben beiden Blättern sowie auf fol. 36 
(mitunter über die gesamte Höhe) entlang der Vorderkante erstrecken. Sie lassen sich auf kei-
ne der bislang bekannten Darstellungen zurückführen und bilden ein charakteristisches Er-
kennungsmerkmal dieses Skizzenbuchs, das auf den fehlenden fol. 33 und 35 sowie allenfalls 
37 vorhanden sein müsste. 
Zum jetzigen Zeitpunkt präsentiert sich das Skizzenbuch aus der Jugend als Schnittstelle 
zwischen den Skizzenbüchern Jerusalem, Paris I und 13,3 x 21,1 cm. Mit Letzterem hat es 
das Thema des heiligen Antonious und die Studie nach dem Écorché gemein; mit ersteren 
Referenzen auf die Bibel und weitere mehrfigürliche anekdotische Szenen. Zum Inhalt von 
Paris I liegen darüber hinaus diverse explizite motivische Überschneidungen vor, so etwa 
hinsichtlich der uniformierten Männer mit Zweispitzen, Reiter und Kutscher sowie Paardar-
stellungen. Außerdem legt die häufige Wahl von Tinte als Zeichenmittel enge Bezüge und 
                                                        
867 Das 11,9 x 12,3 cm messende Fragment entspräche einer Blatthälfte. 
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eine zeitweise parallele Verwendung dieser beiden Skizzenbücher nahe. Gemäß den Werk-
verzeichniseinträgen kam das Skizzenbuch aus der Jugend denn auch in den Jahren 1858 bis 
1877, mehrheitlich jedoch wie Paris I in den 1860er-Jahren zum Einsatz. Aufgrund der bio-
grafischen Fakten kann es deshalb vorwiegend mit Aix und Paris in Verbindung gebracht 
werden. Mit ihrem mutmaßlich verhältnismäßig beschränkten Verwendungsradius unter-
scheiden sich die frühen Skizzenbücher von den meisten übrigen, die in den nachfolgenden 
Kapiteln zur Diskussion stehen. 
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C) Die vier ehemals Chappuis gehörenden Skizzenbücher 
Anders als die vier frühen Skizzenbücher verbindet die vier im Folgenden zur Diskussion 
stehenden Exemplare nicht ihr Verwendungszeitraum, sondern ihre Provenienz. Sie gehörten 
alle zeitweilig Chappuis, der die Skizzenbücher Chappuis III (CP III) und Chappuis IV 
(CP IV) im Jahr 1933 von Paul Guillaume erwarb und Chappuis I (CP I) und Chappuis II 
(CP II) im Jahr darauf, 1934, kurz nach Guillaumes Tod von dessen Witwe. Guillaume hatte 
die vier Skizzenbücher gemeinsam mit Maurice Renou von Cézanne fils erstanden.868 Als sie 
in Chappuis’ Besitz übergingen, waren zumindest CP I, CP II und CP III nach wie vor noch 
zu weiten Teilen gebunden.869 Das belegt ein Inventar, das Venturi im Rahmen der Vorberei-
tungen für sein im Jahr 1936 erschienenes Werkverzeichnis anfertigte. Obschon er sich nicht 
dezidiert zur Vollständigkeit der Skizzenbücher äußerte, lieferte er diesbezüglich entschei-
dende Hinweise. Seine Zusammenstellungen dienen nachfolgend als Ausgangspunkt. 
Einerseits verzeichnete Venturi einzelne Blätter aus allen vier Skizzenbüchern ohne Ver-
weis auf einen Skizzenbuchursprung und macht dadurch indirekt nachvollziehbar, welche 
Eingriffe die Einheiten vor ihrem Eingang in Chappuis’ Besitz erfahren hatten.870 Anderer-
seits machte er in seinen Inventaren der drei Skizzenbücher CP II, CP III und CP IV zwar 
keine Angaben zum Zustand, erwähnte jedoch die Buchdeckel und vermerkte ferner, welche 
Blätter lose waren, was darauf schließen lässt, dass die übrigen zu diesem Zeitpunkt nach wie 
vor geheftet vorlagen.871 Mittlerweile gilt dies nur noch für CP III, das Chappuis bereits 1967 
an Paul Mellon weiterverkaufte und das sich heute in der Sammlung der National Gallery of 
Art in Washington befindet (im Folgenden Skizzenbuch Washington). CP I, CP II und CP IV 
hingegen, die in Chappuis’ Besitz verblieben, löste dieser kontinuierlich auf. Gleichwohl 
trennte er sich nur von wenigen Blättern, womit die Hauptbestandteile der drei Skizzenbücher 
zunächst in derselben Sammlung verblieben.  
Als Christie’s im Jahr 2003 Chappuis’ Nachlass versteigerte, bildete der Auktionskatalog 
die drei Einbände ab (Abb. 1).872 Im Fall von CP IV wurden die beiden Buchdeckel als Sam-
                                                        
868 Chappuis 1973, 21–22. Reff vermutete, Chappuis habe diese Skizzenbücher zwischen 1927 und 1935 direkt 
von Cézanne fils erworben; Reff 1958, 15.  
869 Shoemaker vermerkte, dass gemäß Venturi drei der vier Skizzenbücher in Chappuis’ Besitz noch gebunden 
waren zu diesem Zeitpunkt, während laut Chappuis alle vier gebunden waren; Shoemaker 1989, 15; Chappuis 
1973, 21–23. 
870 Bereits Shoemaker wies darauf hin, dass den Skizzenbüchern CP I, CP II und CP III (Skizzenbuch Washing-
ton) Venturi zufolge schon 1936 Blätter fehlten; Shoemaker 1989, 15. Eine Aussage Renous bestätigt dies; vgl. 
Kapitel II.4.2.E.3. 
871 Für CP I vermerkte Venturi nach Nr. 1282 ein unnummeriertes Blatt („S. n.“), bei dem es sich um ein loses 
Blatt („Feuille détachée“) handle; Venturi 1936, 306. Bei CP II bezeichnet er unter Sammelnr. 1293 fol. XLI als 
lose („feuille détachée“); Venturi 1936, 308. Bei CP III war fol. X (unter Sammelnr. 1304) lose („Feuille détachée“); 
Venturi 1936, 309. 
872 Christie’s, London, 26.6.2003. Die Werke in dieser Auktion stammten aus der Sammlung Chappuis-Barut, 
wobei die Los-Nrn. 301–349 Werke Cézannes umfassten, allesamt Arbeiten auf Papier. Neben Blättern aus den 
Skizzenbüchern CP I, CP II und CP IV beinhaltete die Auktion auch ein Blatt aus dem Skizzenbuch aus der Ju-
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mellos angeboten; der Inhalt in Form einzelner Blätter. Von CP I und CP II waren auch 
Sammellose inklusive der Buchdeckel erhältlich. Die zu CP I und CP IV gehörenden Blätter 
sind seither weit verstreut, während die Mehrheit der angebotenen Blätter von CP II als Be-
standteil desselben Sammelloses gemeinsam veräußert wurde und wenig später, 2004, erneut 
auf den Markt kam. Der New Yorker Kunsthändler Peter Findlay wies damals mit Recht da-
rauf hin, dass es sich vermutlich um die letzte Gelegenheit handle, bei der eine vergleichbar 
umfangreiche Gruppe von Cézanne-Zeichnungen zum Verkauf stünde.873 13 der Blätter sowie 
der hintere Buchdeckel kamen 2006 nochmals bei Christie’s unter den Hammer.874 Seither 
sind auch die Blätter dieses Skizzenbuchs auf verschiedene Sammlungen verteilt. 
Da der ursprüngliche Inhalt der Chappuis-Skizzenbücher im Unterschied zu demjenigen 
der meisten frühen Skizzenbücher nahezu vollständig dokumentiert ist, lässt sich an ihrem 
Beispiel gut nachvollziehen, wie viele und welche Blätter entnommen wurden. Sie veran-
schaulichen auf erhellende Weise, inwiefern sich die originalen Einheiten durch Eingriffe 
Dritter veränderten, und ermöglichen es darüber hinaus, diejenigen Kriterien zu definieren, 
die bei den Entnahmen zum Tragen kamen. Aussagekräftig ist diesbezüglich ein Abgleich der 
Zustände der Einheiten in den Jahren 1936 und 2003. Dabei lassen sich zwei Gruppen unter-
scheiden. Die erste betrifft die Skizzenbücher Washington und CP IV, die sich in der Zwi-
schenzeit gar nicht beziehungsweise relativ gering veränderten. Ersterem waren vor Chap-
puis’ Ankauf nur zwei Blätter entnommen worden: eines vermutlich in Zusammenhang mit 
Rivières Monografie und ein zweites mutmaßlich, da es sich um das einzige Aquarell der an-
sonsten außergewöhnlich „monochromen“ Einheit gehandelt haben dürfte. Die Tatsache, dass 
das Skizzenbuch Washington fast ausschließlich Grafitzeichnungen enthält, bewahrte es vor 
weiteren Eingriffen und macht originale Sequenzen noch heute nachvollziehbar. Damit bildet 
es den Gegenpol zu CP IV, dessen Inhalt bereits 1936 nur mehr knapp zur Hälfte vorlag. Auf-
grund seines überdurchschnittlich großen Formats nutzte Cézanne dieses Skizzenbuch beson-
ders häufig für Aquarelle, weshalb es wiederum schon früh intensive Eingriffe erfuhr.  
Die zweite Gruppe umfasst die Skizzenbücher CP I und CP II. Sie suggerieren zum einen, 
dass nur ein kleiner Kreis von Sammlern vor Chappuis Zugang hatte; darunter vor allem 
Georges Bernheim beziehungsweise Bernheim-Jeune und Kenneth Clark. Beide Skizzenbü-
cher beinhalten ähnlich wie das Skizzenbuch Washington überwiegend Grafitdarstellungen. 
                                                                                                                                                                             
gend (Ch 0164/Ch 0066). Für Abbildungen der Buchdeckel vgl. Christie’s 2003, 46. Diese Abbildung ist außer-
dem in Kat. Basel 2017, 12 wiedergegeben. Für eine vergleichende Abbildung der Einbände von CP I und CP IV 
vgl. Chappuis 1973, 21: Abb. 3. 
873 „The fourteen leaves and two covers included in this exhibition, the remaining contents of Chappuis II, repre-
sent probably the last opportunity to bring together for sale such a significant group of Cézanne’s drawings.“ [Au-
tor nicht genannt,] The Sketchbooks, in: Findlay 2004, o. S. 
874 Christie’s, London, 9.2.2006. 
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Das Erscheinungsbild der Einheiten veränderte sich deshalb durch die wenigen von Renou 
und Guillaume frühzeitig entnommenen und separat veräußerten Aquarelle, bei denen es sich 
zugleich um einen Großteil aller Landschaftsansichten handelte, grundlegend. Quantitativ 
trägt indessen Chappuis die gewichtigste Verantwortung für die Auflösung dieser beiden 
Skizzenbücher: 23 Blätter der von ihm erworbenen Bestandteile verkaufte er im Lauf der 
Jahrzehnte in Form einzelner Blätter.875 
  
                                                        
875 Vgl. die selektive Provenienz der Skizzenbücher im jeweiligen Inventar im Anhang. Aus CP I verkaufte Chap-
puis elf Blätter (acht bereits vor 1973, drei weitere bis zu seinem Tod), aus CP II zwölf (alle vor 1973). 
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C.1) Skizzenbuch CP I (Chappuis I) 
Der Einband des Skizzenbuchs Chappuis I (CP I) ist ein Ganzleinen.876 Laut Chappuis war 
der Rücken zum Zeitpunkt des Ankaufs im Jahr 1934 so stark beschädigt, dass die Blätter 
kaum mehr zusammenhielten, was ihn dazu veranlasste, das Skizzenbuch wenig später aufzu-
lösen.877 Bis zu diesem Zeitpunkt fehlten nur wenige Blätter: Gemäß Venturi befanden sich 
im Jahr 1936 abgesehen von den beiden Buchdeckeln 37 Blätter – neun davon beidseitig 
vacat –in Chappuis’ Sammlung.878 1973 verzeichnete Chappuis aus diesem Bestand noch 
20 der mit Darstellungen versehene Blätter in seinem Besitz, woraus sich schließen lässt, dass 
er abzüglich der neun leeren Blätter, die in seinem Werkverzeichnis keine Erwähnung fanden, 
in der Zwischenzeit acht veräußert hatte.879 Weitere drei sollten in den nächsten Jahren fol-
gen. Im Rahmen der Nachlassauktion seiner Sammlung im Jahr 2003 bot Christie’s in einem 
Los die beiden Buchdeckel zusammen mit 14 Blättern (darunter zwölf leere?)880 an und in 
14 weiteren Losen jeweils ein einzelnes Blatt.881 
Ursprünglich umfasste das Skizzenbuch CP I gemäß einer in Kopierstift in der rechten un-
teren Ecke der Vorderseiten angebrachten römischen Foliierung mindestens 54 Blätter.882 
Chappuis erwähnte zwei von Venturi gar nicht oder nicht unter diesem Skizzenbuch vermerk-
te Blätter,883 Rewald ein weiteres,884 womit die drei Autoren insgesamt 40 Blätter zusammen-
trugen. Für eine Identifizierung der übrigen 14 sind zunächst materielle Merkmale ausschlag-
gebend. Abgesehen vom Format, das sich mit 11,8–11,9 x 19,3–19,6 cm relativ deutlich von 
demjenigen aller anderen Skizzenbücher Cézannes abhebt,885 sind die Abstände der sechs 
Einstichlöcher einer Fadenheftung hilfreich.886  Außerdem umfasste das Skizzenbuch CP I 
eine Farbsequenz, von der bisher erst fol. XXVII und fol. XXXI vorliegen, in blauem bezie-
                                                        
876 Christie’s beschrieb den Einband als „cloth-backed mottled paperboards; modern paperboard chemise and 
slipcase“, also zusätzlich von einem neu angefertigten Pappschuber geschützt; Christie’s 2003, 62: Los-Nr. 331. 
877 „[I]t’s spine was so worn out that it could hardly keep the sheets bound together. It has now been broken up“; 
Chappuis 1973, 21. 
878 Venturi 1936, 304–306. Weitere sieben nicht als Bestandteile dieses Skizzenbuchs erkannte lose Blätter führte 
Venturi separat auf; vgl. das Inventar dieses Skizzenbuchs im Anhang. 
879 Vgl. die selektive Provenienz im Inventar dieses Skizzenbuchs im Anhang. 
880 Der Text im Auktionskatalog ist diesbezüglich wenig hilfreich: „14 leaves and 2 inside covers bearing 5 studies 
and handwritten notations in pencil and ink including Tête de Paul Cézanne fils; Baigneur assis; and other studies 
including a head, tables, chairs and vases“; Christie’s 2003, 62: Sammellos-Nr. 331. Dieses Los umfasste 
Ch 0868/Ch 0433 und Ch 0533/Ch 0829; die übrigen zwölf Blätter dürften vacat sein. 
881 Vgl. Christie’s 2003: Los-Nrn. 301, 305, 307, 313, 315, 316, 317, 320, 324, 326, 340, 341, 343 und 344. 
882 Vgl. die Notiz „LIV x 2“ auf dem hinteren Spiegel (Ch 0539). Ob damit der hintere Spiegel gemeint ist oder ein 
entsprechend foliiertes Blatt fehlt, ist ungewiss. Die höchste bekannte Foliierung ist „LIII“ (Ch 0360[/Ch 0675]). 
883 Ch 0466bis/Ch 0909bis; Ch 0863/RWC 310 (letzteres findet sich bei Venturi unter nicht nummerierten Werken 
in der Sammlung Kenneth Clarks; Venturi 1936, 349). 
884 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 331. 
885 Die Maße der Buchdeckel sind nicht bekannt. Der Eintrag zu der entsprechenden Los-Nr. 331 vermerkte nur 
das Format des Spiegels. 
886 Für diese Abstände vgl. die Tabelle zu CP I im Anhang. 
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hungsweise hellblauem Papier.887 Allerdings waren mehrere, wenn nicht alle von Venturi als 
vacat vermerkten Blätter Teil dieser Farbsequenz, womit sich anhand der Pigmentierung 
kaum lose Blätter zuordnen lassen. Nützlicher ist eine große Anzahl charakteristischer kleiner 
Stockflecken auf fol. IVv, Vr, IX, X, XII bis XVII, XXXIV und XXXVIIIv dieses Skizzen-
buchs.888 Drei dieser Blätter waren dem Skizzenbuch vor Eingang in Chappuis’ Besitz ent-
nommen worden und belegen, dass die Flecken bereits früh entstanden. Zum einen sind sie 
auf der Rückseite eines bereits von Chappuis als CP I zugehörig befundenen Blatts, das eine 
neue Farbaufnahme als fol. X ausweist, erkennbar (Ch 0909bis[/Ch 0466bis]). Zum anderen 
zeichnen sie sich auf beiden Seiten des von Rewald zugeordneten fol. XXXVIII ab 
(RWC 331/NICHT Ch [FWN 3003-38b]). Schließlich ist ein drittes loses Blatt damit verse-
hen, für das Warman aufgrund seiner auf den zuvor bekannten Blättern von CP I nicht vertre-
tenen Blattnummer „XXXIV“ (oder XXXIX?) zu Recht einen Ursprung aus diesem Skizzen-
buch vermutete (RWC 356).889 Die Stockflecken sind demnach fast durchgehend, von fol. IV 
bis XXXVIII, nachweisbar und bilden ein wichtiges Erkennungsmerkmal für bislang fehlende 
Blätter. 
Zusätzlich zu Foliierung, Format und Stockflecken begünstigen folgende materielle Details 
die künftige Identifizierung bestimmter Blätter oder Seiten:  
 Fol. Xv zeigt einen deutlichen Grafitabklatsch des fehlenden fol. XIr. 
 Das Blatt, das ehemals ein Doppelblatt mit fol. XLVII bildete, ist fragmentiert und weist 
auf der Rückseite die Fortsetzung einer Einkaufsliste in Tinte auf. Auf dem sich an 
fol. XLVII befindenden Überbleibsel des Fragments sind folgende drei Zeilen erhalten: 
„Parapluie 8 / Chapeau 12 / M[ool?] 3[Zahl angeschnitten]“.890 
 Auf fol. LIIIv befinden sich Spuren von Aquarellfarbe, die auf ein Aquarell auf fol. LIIIIr 
[sic] hindeuten.891  
 
Inhaltliche Schwerpunkte unterstützen die Suche nach potenziellen Kandidaten. Insgesamt 
offeriert dieses Skizzenbuch einen breiten Überblick über Cézannes Motive. So hielt er darin 
etwa mehrere Stilllebengegenstände fest – eine Tasse (Ch 0547[/Ch 0497]), ein Glas vor ei-
nem bauchigen Krug mit geschwungenem Henkel (Ch 1079[/Ch 0845]) sowie einen Spiritus-
                                                        
887 Ungewiss ist, ob es sich bei fol. XXX um nachgedunkeltes oder bereits ursprünglich braunes Papier handelt; 
vgl. Ch 0868/Ch 0433. 
888 Für eine Abbildung dieser Stockflecken vgl. das Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1. 
889 Vgl. E-Mail von Jayne Warman an die Autorin vom 10.10.2017. Abgesehen von den Stockflecken bestätigt das 
Format die Zuordnung zu CP I. Dieses Blatt bot Sotheby’s im Jahr 2017 an; vgl. Sotheby’s, New York, 
15.11.2017, Los-Nr. 143. 
890 Für eine Abbildung vgl. Christie’s 2003, 25. 
891 Aquarellspuren sind allerdings auch auf LIIIr vorhanden, wenngleich die ehemals gegenüberliegende Seite 
LIIv ausschließlich in Grafit gehalten ist. 
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kocher vor einem schmalen Milchkrug (Ch 0540[/Ch 0578]).892 Bedeutend häufiger widmete 
er sich Porträts und Figurendarstellungen (Ch 0261[/Ch 0466], Ch 0450[/Ch 1098], Ch 0665 
[/Ch 0590], Ch 0845[/Ch 1079], Ch 1010[/Ch 1062], Ch 0832[/Ch 0886], NICHT Ch 
[/RWC 331 (FWN 3003-38b)]), darunter wie bereits in den zuvor diskutierten frühen Skiz-
zenbüchern solchen, die in Zusammenhang mit der Verführung des heiligen Antonius stehen 
(Ch 0449, Ch 0450[/Ch 1098], Ch 0967[/Ch 0605]).893 Eine Besonderheit ist die Detailstudie 
eines Ohrs (Ch 0360[/Ch 0675]).894 Singulär ist außerdem eine Grafitzeichnung nach einem 
Gemälde Bartolomé Esteban Murillos (1618–1682) (Ch 0606). Nur ein weiteres Mal diente 
Letzteres Cézanne als Vorlage. Diese zweite, in Grafit, Tinte, Aquarell und Gouache ausge-
führte Studie befindet sich auf einem losen Blatt, das CP I aufgrund der überlieferten Maßan-
gaben zumindest provisorisch neu zugeordnet werden kann (RWC 067[/Ch 0130bis]).895 Die 
Studien nach einer Reproduktion und einer Skulptur auf der Rückseite passen zu diversen 
weiteren Arbeiten nach Skulpturen und einer Zeichnung in CP I (Ch 0310bis[/RWC 067]; 
vgl. Ch 0306[/Ch 0440], Ch 0505, Ch 0497[/Ch 0547], Ch 0590 [/Ch 0665], Ch 1062 
[/Ch 1010], Ch 1098[/Ch 0450] bzw. Ch 0675[/Ch 0360]). Hingewiesen sei diesbezüglich auf 
drei Studien nach einer antiken Skulptur der Jagdgöttin Diana im Louvre, mit der sich Cézan-
ne einzig in diesem Skizzenbuch, dafür gleich mehrfach auseinandersetzte (Ch 0602/Ch 0603, 
Ch 0604[/Ch 0967]). Wiederholt finden sich in CP I ferner Darstellungen von Badenden 
(Ch 0433[/Ch 0868], Ch 0466 [/Ch 0261], Ch 0466bis[/Ch 0909bis], Ch 0961, Ch 1079 
[/Ch 0845], NICHT Ch (FWN 3003-38b)[/RWC 331]), beispielsweise von einem einzelnen 
männlichen, der frontal erfasst ins Wasser steigt (Ch 0440[/Ch 0306], Ch 0962). Auf einem 
von Chappuis zugeordneten Blatt führte Cézanne diese Figur neben einem Bildnis seines 
Sohnes mit nach vorne geneigtem Kopf aus (Ch 0863[/RWC 310]), den er in ähnlicher Hal-
tung im selben Skizzenbuch zwei weitere Male porträtierte (Ch 0861, Ch 0868[/Ch 0433]). 
Die aquarellierte Studie eines Laubgangs auf der anderen Seite des Blatts wiederum erinnert 
an Darstellungen der Barrière in Chantilly und damit an eine Ansicht auf einem von Warman 
zugeordneten losen Blatt (RWC 310[/Ch 0863]; vgl. RWC 308). Aufgrund der Seltenheit die-
ses Sujets konnte im Rahmen der vorliegenden Studie deshalb für ein zusätzliches Blatt, das 
dieselbe Allee zeigt, zunächst mit Vorbehalt ebenfalls ein CP I-Ursprung angenommen wer-
den (RWC 309). Eine Neuaufnahme, die die Foliierung XXXVII dokumentiert, bestätigt die 
                                                        
892 Der bauchige Krug ist an anderer Stelle, im Skizzenbuch Philadelphia II, in Kombination mit dem Spiritusko-
cher zu sehen (Ch 1080[/Ch 1080A]), was auf eine zumindest punktuell überschneidende Verwendung dieser 
beiden Skizzenbücher hindeutet; vgl. Kapitel II.4.2.E.3b. 
893 Vgl. dazu Kapitel II.4.2.A; Reff 1962. 
894 Für eine weitere Ohrstudie vgl. Ch 0727(/Ch 0534) in CP II. Zwei Detailstudien von Beinen entstanden nach 
einer Zeichnung von Luca Signorelli; vgl. Ch 0674, Ch 0675(/Ch 0360). 
895  Vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 067 und Ch 0130bis. Anhand der vorhandenen Schwarz-Weiß-
Abbildungen kann die Zuordnung noch nicht definitiv bestätigt werden. 
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Zuordnung und ermöglicht zugleich die Etablierung einer Sequenz mit dem unmittelbar vor-
hergehenden fol. XXXVIr (RWC 308). Damit liegt nahe, dass es sich bei dem dritten eng 
verwandten Aquarell um fol. XXXV handelt (RWC 310[/Ch 0863]). Zu einer weiteren Mo-
tivgruppe lassen sich drei Ansichten von Reihen oder Gruppen von Bäumen beziehungsweise 
deren Stämmen zusammenschließen (Ch 0909bis [/Ch 0466bis]; RWC 331[/NICHT Ch 
(FWN 3003-38b)]; RWC 356).  
Die sechs Landschaften befinden sich auf den insgesamt acht Blättern, die CP I früh ent-
nommen wurden. Bei einem davon handelt es sich um das einzige Blatt aus diesem Skizzen-
buch, das im Jahr 1936 nachweislich nach wie vor im Besitz von Cézanne fils war.896 Wenig 
zuvor hatte Chappuis den Hauptbestandteil des Skizzenbuchs erworben; vermutlich kurz 
nachdem Kenneth Clark zwei Blätter (beide aus besagter Achtergruppe) gekauft hatte.897 Ab-
gesehen von dem bei Cézanne fils verbliebenen Blatt ist nur für drei Blätter eine Loslösung 
aus dem Skizzenbuchkontext vor dem Jahr 1934 belegt: Eines wurde spätestens 1909 entfernt, 
als es bei Bernheim-Jeune zu sehen war, und gelangte nach der Ausstellung in der New Yor-
ker Montross Gallery im Jahr 1920 in die Sammlung von Lillie P. Bliss.898 Zwei gingen nach 
einer Station bei Léon Marseille in Paris ebenfalls noch vor 1920 in den Besitz von Bern-
heim-Jeune über, die sie weitervermittelten.899  
Die Entnahme dieser wenigen Blätter wirkte sich gravierend auf den Gesamteindruck des 
Skizzenbuchs aus. Zum einen beinhaltete jedes der sechs mindestens ein Aquarell. Dies macht 
deutlich, dass CP I ursprünglich entschieden bunter war und bestätigt die Vorliebe der Käu-
ferschaft für kolorierte Darstellungen. Zum anderen handelt es sich bei der Mehrheit der ent-
nommenen Darstellungen um Landschaften. Ohne diese veränderte sich die thematische Aus-
richtung des Skizzenbuchs wesentlich. 1973 enthielt es nur mehr vier, fast unmittelbar aufei-
nanderfolgende und ausschließlich in Grafit ausgeführte Landschaftsstudien. Eine davon, auf 
fol. XIIv, zeigt einen Ausschnitt des Gartens des väterlichen Anwesens des Jas de Bouffan in 
Aix (Ch 0885[/NICHT Ch (FWN 3003-12a)]); eine zweite, auf fol. XVIIr, einen nicht lokali-
sierbaren belaubten Ast (Ch 0793[/Ch 0452]). Auf der Rückseite von fol. XIV stellte Cézanne 
ein Haus hinter Bäumen dar und auf der Vorderseite ein ehemals als nicht näher spezifizierte 
                                                        
896 RWC 331/NICHT Ch (FWN 3003-38b); vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1000. Weshalb sich Cézanne fils 
gerade von diesem Blatt nicht trennen mochte, bleibt offen. Die Grafitskizze auf der Rückseite kann nicht der 
Grund dafür gewesen sein, da sie erst nach 1973 bekannt wurde; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 331. Von 
Cézanne fils ging das Blatt in den Besitz von Maurice Renou über, der es weiterverkaufte. Ungeklärt ist, wann 
Cézanne fils Ch 0909bis(/Ch 0466bis) veräußerte, das Venturi nicht verzeichnete. 
897 Venturi verzeichnete die beiden Blätter RWC 310/Ch 0863 und RWC 356 in der Sammlung Clarks; Venturi 
1936, 349 (nicht nummerierte Werke). 
898 RWC 308, heute in der Sammlung des Smith College Museum of Art in Northampton, MA. Zu den Ausstellun-
gen bei Bernheim-Jeune und in der Montross Gallery vgl. Kapitel I.2.  
899 Venturi nannte Bernheim-Jeune im Jahr 1936 als Besitzer von RWC 309 und RWC 067/Ch 0130bis; vgl. die 
Werkverzeichniseinträge V 0923 und V 0866. An wen diese die beiden Blätter verkauften, ist nicht bekannt. 
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Kirche bezeichnetes Gebäude (Ch 0756/Ch 1175). Unter Berücksichtigung des Skizzenbuch-
kontexts und besonders der neu zugeordneten Ansichten der Allée in Chantilly lässt sich die-
ses als Nordwestfassade des Château de Chantilly identifizieren (Abb. 2a/b; vgl. RWC 308, 
RWC 309, RWC 310[/Ch 0863]).  
Über die Klärung dieses Motivs hinaus ermöglichen die Neuzuordnungen Rückschlüsse 
auf die Nutzung des Skizzenbuchs. So dokumentieren die Landschaftsansichten in ihrer Ge-
samtheit, dass Cézanne CP I in Aix ebenso wie in der Île de France – in Chantilly und mög-
licherweise auch in Fontainebleau, wo die Waldinneren entstanden sein könnten – zur Hand 
nahm. Eine gattungsübergreifende Auswertung der Sujets, die die Studien nach Skulpturen 
aus dem Louvre miteinschließt, macht klar, dass auch Paris zu den Verwendungsorten zählte. 
Was den Zeitraum anbelangt, dienen abgesehen von dem Aufenthalt in Chantilly im Som-
mer 1888 die Porträts als Anhaltspunkte.900 So sind vier der fünf enthaltenen Bildnisse von 
Cézanne fils gemäß Andersen auf Mitte der 1890er-Jahre zu datieren,901 während das fünfte 
von Beginn oder Mitte der 1880er-Jahre stammen dürfte (Ch 0845[/Ch 1079]).902 Mehrheit-
lich kam CP I demnach vermutlich in den 1880er-Jahren zum Einsatz. In Kombination mit 
den materiellen Merkmalen und den thematischen Schwerpunkten erleichtern diese Angaben 
die Suche nach den noch fehlenden neun Blättern, auf denen sich gemäß den bisherigen 
Neuzuordnungen möglicherweise weitere aquarellierte Landschaften befinden. 
  
                                                        
900 Vgl. Cahn 1995, 547; Société Paul Cézanne 2011, 90. 
901 Vgl. Andersen 1970, 178 (zu Ch 0861, Ch 0863[/RWC 310]), 179 (zu Ch 0868[/Ch 0433]), 180 (zu Ch 0873). 
902 Vgl. das von Andersen auf circa 1882 datierte Porträt des Jungen im selben Jäckchen auf fol. 46v im Skizzen-
buch New York; Ch 0837[/Ch 0342]; Andersen 1970, 145: Nr. 135 fac.  
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C.2) Skizzenbuch CP II (Chappuis II) 
Das Skizzenbuch CP II (Chappuis II) ist ebenfalls ein Ganzleinen, und mit einer am oberen 
Rand der Innenseite des hinteren Buchdeckels befestigten Bleistiftschlaufe versehen.903 Der 
größte Teil dieses Skizzenbuchs – die beiden Buchdeckel und 44 Blätter – befand sich 1936 
im Besitz Chappuis’. Venturi vermerkte nur eines der Blätter als „lose“904, die Heftung dürfte 
also grundsätzlich intakt gewesen sein. Allerdings war dieses Skizzenbuch gemäß Chappuis 
ebenso wie CP I bereits zum Zeitpunkt des Ankaufs unvollständig, was ihn im Entschluss es 
aufzulösen bestärkte.905 Bis 1973 verkaufte er zwölf Blätter.906 Die verbliebenen waren Be-
standteil der Nachlassauktion bei Christie’s im Jahr 2003, in der CP II einerseits als Sammel-
los angeboten wurde, unter das die Buchdeckel und 24 Blätter (darunter 10 beidseitig vacat) 
fielen,907 und andererseits in Form von neun Einzellosen.908 Nur ein Jahr später bot der New 
Yorker Kunsthändler Peter Findlay das Sammellos erneut an, erwähnte jedoch nur noch die 
14 mit Darstellungen versehenen Blätter sowie die beiden Buchdeckel.909 Unklar ist, ob die 
zehn leeren Blätter zuvor oder in diesem Zusammenhang abhanden kamen. Damals noch ge-
heftet, kamen 13 der 14 mit Darstellungen versehenen Blätter zusammen mit dem hinteren 
Buchdeckel 2006 nochmals bei Christie’s unter den Hammer – dieses Mal als Einzellose.910 
Seither ist das Skizzenbuch vollständig aufgelöst. Die nachfolgende Bestandsaufnahme des 
ursprünglichen Inhalts veranschaulicht die dadurch verlorengegangenen Zusammenhänge. 
CP II lässt sich nahezu komplett rekonstruieren. Eine römische Foliierung in Tinte weist 
fol. L als höchste Seitenzahl aus. Zuzüglich der beiden nicht nummerierten Spiegel umfasste 
der Buchblock demnach mindestens 52 Blätter. Aquarellspuren auf fol. Lv, die nicht vom 
hinteren Spiegel stammen, deuten darauf hin, dass es mehr waren. Zu den 44 von Venturi 
verzeichneten Blättern kommen zwei von Chappuis und Rewald identifizierte hinzu, die beide 
                                                        
903 Für eine Abbildung vgl. Christie’s 2003, 46. Diese Abbildung ist wie bereits erwähnt außerdem in Kat. Basel 
2017, 12 wiedergegeben. Christie’s beschrieb den Einband wie denjenigen von CP I als „cloth-backed mottled 
paperboards; modern paperboard chemise and slipcase“, also wie ersteres zusätzlich von einem Pappschuber 
geschützt; Christie’s 2003, 47: Los-Nr. 330. Für die Bleistiftschlaufe vgl. Ch 0734 auf dem hinteren Spiegel, wo 
das Papier infolge der Erhöhung durch die darunterliegende Befestigung eingerissen ist. 
904 Venturi 1936, 308 (unter Sammelnr. V 1293): „feuille détachée“. 
905 Chappuis 1973, 21: „Was incomplete at time of purchase; now broken up.“ 
906 fol. IIII [sic], V, VII, XI, XIIIbis, XXVIII, XXXIII, XXVII (Schenkung an das Petit Palais, Paris), XXXIX, XL, XLI, 
XLII. 
907 Der Auktionskatalog hielt unter Sammellos-Nr. 330 fest: „24 leaves and 2 inside covers bearing 27 studies and 
handwritten notations in pencil and watercolour of figures, still-lifes, landscapes and studies drawn after antiquity“. 
Um welche zehn leeren Blätter es sich handelte, ist unklar, sind im Katalog doch nur die 15 mit Darstellungen 
aufgeführt, wovon eines der hintere Spiegel ist: Inside Front Cover, leaf 1 (fol. XII), 2 (XIII), 3 (XIV), 4 (XXVII), 5 
(XXIX), 6 (XXX), 7 (XXXI), 8 (XXXIV), 9 (XXXVIII), 10 (XLIIII), 11 (XLV), 12 (XLVI), 13 (XLVII), 14 (XLVIII), 15 
(back endpaper); Christie’s 2003, Sammellos-Nr. 330.  
908 Los-Nrn. 302 (fol. XXXVI), 306 (VIII), 311 (X), 322 (IX), 323 (L), 325 (XLIX), 333 (III), 334 (XVII), 339 (XXXV). 
909 Vgl. Findlay 2004. Findlays Katalogangaben paraphrasieren mehrheitlich diejenigen von Christie’s und ver-
merkten 14 Blätter und zwei Buchdeckel. Hilfreicher sind die in einigen Fällen weniger stark beschnittenen Abbil-
dungen. 
910 Christie’s, London, 9.2.2006. Nicht Bestandteil dieser Auktion waren der vordere Buchdeckel/Ch 0539A sowie 
Ch 0727/Ch 0534. 
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Aquarelle enthalten und damit die bereits in Bezug auf CP I formulierten Entnahmekriterien 
bestätigen. So ordnete Chappuis dem Skizzenbuch fol. XVI zu, das 1936 Franz Koenigs ge-
hörte und sich mittlerweile in der Sammlung des Museums Boijmans van Beuningen befindet 
(Ch 0608/RWC 064). Die Vorderseite911 zieren eine Studie nach einem Alten Meister und 
eine Ansicht des Jas de Bouffan (Ch 0608[/RWC 064]); die Rückseite eine aquarellierte Gra-
fitskizze einer als Grabdenkmal bezeichneten Skulptur auf einem Sockel, die Cézanne in 
Form von Detailstudien mehrfach in dem an späterer Stelle zur Diskussion stehenden Skiz-
zenbuch New York wiedergab (RWC 064[/Ch 0608]).912 Auch das von Rewald zugeordnete, 
unmittelbar vorhergehende fol. XV zeigt auf der einen Seite eine aquarellierte, mit Gouache 
akzentuierte Grafitzeichnung (RWC 229[/NICHT Ch (FWN 3008-15b)]). Zwei Spritzer 
Schweinfurter Grün gelangten auf fol. XVIr (vgl. Ch 0608[/RWC 064]), auf dem Cézanne 
eine von Rewald als orientalischer Topf beschriebene Vase mit einer grünen Pflanze darstell-
te. Von diesem auffälligen Gegenstand ist nur eine weitere Studie bekannt, auf der benachbar-
ten Seite fol. XIVv im selben Skizzenbuch, die ebenfalls Aquarellspuren aufweist 
(Ch 0537[/Ch 0519]). Die Zuordnung des losen Blatts stellt somit eine Sequenz wieder her, 
die exemplarisch für die oftmals vorhandenen engen Bezüge innerhalb von Cézannes Skiz-
zenbüchern steht. Die Rückseite dieses Blatts wiederum veranschaulicht mit einem Porträt des 
eine Mütze tragenden Cézanne fils die Spannbreite der Themen (NICHT Ch (FWN 3008-
15b)[/RWC 229]). Das sich durch einen außergewöhnlich deutlich erfassten Lichteinfall aus-
zeichnende Bildnis blieb lange unbekannt.913 Vermutlich war es bereits bei der ersten Rah-
mung, veranlasst durch Vollard, der das Blatt an den Sammler Auguste Pellerin verkaufte, 
zugunsten des Aquarells verschwunden.914 
Was die bisher nicht identifizierten vier (?) Blätter und drei Fragmente dieses Skizzen-
buchs anbelangt, so lässt sich eines mit einer weiteren aquarellierten Grafitzeichnung mit 
Vorbehalt aufgrund des Sujets zuordnen: Cézanne widmete sich in diesem Fall einem Haus 
hinter einer auffällig diagonal strukturierten Mauer (RWC 084), mit der er sich nur zwei wei-
tere Male beschäftigte – auf einer Bogenhälfte sowie auf fol. XXXIXr in CP II (vgl. 
RWC 083; Ch 0747 [/Ch 0542]).915 Es ist deshalb naheliegend, dass er auch die vorliegende 
                                                        
911 Der Rand des Originals ist hinter Japanpapier verborgen, weswegen nicht geklärt werden konnte, ob sich die 
Foliierung – wie Chappuis vermerkte – tatsächlich auf dieser Seite befindet oder ob es sich, wie von Venturi vor-
geschlagen, dabei um die Rückseite handelt; vgl. die Werkverzeichniseinträge V 0870 und Ch 0608. 
912 Vgl. Kapitel II.4.2.E.2. 
913 Erstmals Erwähnung fand es 1963; vgl. Sarah Faunce, Kat.-Nr. 8: Vase bleu, in: Kat. New York 1963, 25. 
Erstmals abgebildet war das Bildnis in Rewalds Werkverzeichnis; Rewald 1983, 139 (illustrierend zum Werkver-
zeichniseintrag RWC 229).  
914 Zu Kaschierungen durch Vollard vgl. Kapitel I.2. Zur Provenienz vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 229. 
915 Zu diesem Sujet und einer dritten Zeichnung, die ihm gewidmet ist, vgl. Kapitel II.5.2.L.5. Die vorliegende 
Abbildung des Kandidaten erlaubt keine Rückschlüsse auf eine Foliierung. Ein Originalstudium ist ausstehend. 
Ohne Zugriff auf Ränder und Rückseite bleibt diese Zuordnung spekulativ. 
 187 
Darstellung in demselben Skizzenbuch ausführte. Das lose Blatt gelangte zu einem unbekann-
ten Zeitpunkt in den Besitz von Léon Marseille, der, wie bereits erwähnt, auch zwei Blätter 
des Skizzenbuchs CP I besaß.916 Bereits 1921 war es bei Cassirer in Berlin zu sehen;1936 
gehörte es zur Sammlung Robert Purrmanns in Starnberg.917  
Ob die Vermutung der Zuordnung zutrifft, ließe sich nur vor dem Original überprüfen. 
Ausgehend von den Maßen, die sich im Fall von CP II um 12,4–12,5 x 21,8–22 cm bewegen 
und denjenigen mehrerer anderer Skizzenbücher ähneln, sind lose Blätter dieses Skizzenbuchs 
entschieden schwieriger zu identifizieren als etwa solche aus CP I.918 Einen Anhaltspunkt 
liefern die sechs Einstichlöcher der ehemaligen Fadenheftung.919 Hilfreicher ist indessen ein 
sich sogar auf Abbildungen abzeichnender charakteristischer brauner Fleck, der sich von der 
oberen rechten Ecke über circa 12 cm entlang der Ober- und circa 7 cm entlang der Vorder-
kante ausdehnt.920 Er ist erstmals auf fol. XXXV und danach auf allen nachfolgenden Blättern 
bis zum hinteren Spiegel vorhanden; besonders ausgeprägt auf fol. XLIIII [sic] bis XLVII. In 
diesem Bereich fehlt nur fol. XLIII, das ausgerahmt anhand des Flecks leicht zu erkennen sein 
müsste.  
Noch deutlicher erkennbar ist ein zweiter, kleiner brauner Fleck an der Oberkante, mit ei-
nem Abstand von circa 7,3 bis 8,2 cm von der Vorderkante.921 Erkennbar ist er auf fol. XXX 
bis fol. XL und folglich vermutlich auch auf dem fehlenden fol. XXXII. Ferner liefern Farb-
spuren auf fol. IIIr Hinweise auf das fehlende fol. II, beziehungsweise auf ein mutmaßlich auf 
dessen Rückseite ausgeführtes Aquarell. Schließlich müsste sich – sofern erhalten – ein be-
reits vor 1936 und noch vor Anbringung der Foliierung abgerissenes Fragment von fol. XIII 
leicht aufgrund seines Formats identifizieren lassen: Es misst circa 12,4 x (max.) 10,7 cm und 
enthält die Fortsetzungen der fragmentarisch erhaltenen Darstellungen des Milo von Kroton 
auf der Vorder- und eines Männerkopfs auf der Rückseite (vgl. Ch 0310/Ch 0623). Die Riss-
kante verläuft krumm, in Form einer Sanduhr, was auf einen wenig zaghaften Eingriff von 
Cézanne selbst hindeutet.  
Den zahlreichen Studienblättern in diesem Skizzenbuch nach zu schließen, befand sich auf 
dem entfernten Fragment möglicherweise eine weitere Darstellung. Die Tatsache, dass 
Cézanne zudem beinahe sämtliche bekannten Blätter aus CP II beidseitig bearbeitete, betont 
                                                        
916 Vgl. Kapitel II.4.2.C.2. 
917 Das Blatt befindet sich weiterhin in Privatbesitz. Zur Provenienz vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 084 
und V 0840. 
918 Vgl. die Skizzenbücher BS II, Chicago und New York. 
919 Für die Intervalle vgl. die Tabelle zu diesem Skizzenbuch im Anhang. 
920 Gemessen an fol. XLVI. Für eine Abbildung des Flecks vgl. das Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1 
(CP II: Fleck 1). 
921 Gemessen an fol. XXXIV. Für eine Abbildung des Flecks vgl. das Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1 
(CP II: Fleck 2). 
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eine intensive Nutzung des Skizzenbuchs. Eine Ausnahme bildet in dieser Hinsicht eine Farb-
sequenz in der Mitte des Buchblocks, die mindestens von fol. XVIII bis fol. XXXI reichte.922 
Neun dieser Blätter blieben vacat, drei bearbeitete Cézanne nur einseitig,923 während er von 
den weißen Blättern einzig fol. VIII nicht beidseitig nutzte.  
Die reiche Anzahl Darstellungen geht mit einer inhaltlichen Vielfalt einher, die noch brei-
ter ist als diejenige von CP I. Gleichwohl lassen sich thematische Schwerpunkte definieren. 
So enthält auch dieses Skizzenbuch mehrere Studien nach Skulpturen (Ch 0470[/Ch 0851], 
Ch 0480, Ch 0832[/Ch 0886], Ch 1120). Dazu gehören neben der bereits erwähnten aquarel-
lierten Ansicht eines Grabdenkmals (vgl. RWC 064[/Ch 0608]) eine umfangreiche Gruppe 
von Studien nach der Venus von Milo (Ch 0307[/Ch 0877], Ch 0308[/Ch 0888], Ch 0309 
[/Ch 0541], Ch 0310[/Ch 0623]) und eine einmalige Zeichnung eines Jaguars nach Antoine-
Louis Barye (1795–1875) (Ch 0482[/Ch 1020]). Verweisen die Standorte der Skulpturen auf 
eine Verwendung des Skizzenbuchs in Paris, so standen Cézanne Reproduktionsgrafiken, 
nach denen er in CP II ebenfalls arbeitete, grundsätzlich überall zur Verfügung 
(Ch 0358/Ch 0359, Ch 0481[/Ch 0389], evt. Ch 0608[/RWC 064]). Selbiges gilt für ein 
Champagner-Etikett, das ihm als Inspirationsquelle für einen weiblichen Akt im vorliegenden 
Skizzenbuch wie auch im Skizzenbuch Philadelphia I diente (Ch 0484[/Ch 0831]).924  
Ebenfalls standortungebunden sind die zahlreichen Darstellungen von Badenden (Ch 0364 
[/Ch 0616], Ch 0389[/Ch 0481], Ch 0424, Ch 0832[/Ch 0866]). Mit zwei Typen beschäftigte 
sich Cézanne in diesem Skizzenbuch besonders häufig. Einerseits füllen mehrere Versionen 
einer einzelnen weiblichen, sich abtrocknenden Badenden eine Doppelseite sowie eine weite-
re Seite (Ch 0519[/Ch 0537], Ch 0520[/Ch 0655 und Ch 0952]). Andererseits widmete er sich 
wiederholt einem einzelnen männlichen Badenden mit ausgestrecktem Arm (Ch 0389 
[/Ch 0481], Ch 0630[/Ch 0794], Ch 0631[/Ch 0348], Ch 1083[/Ch 0907]).925 Möglicherweise 
leitete er davon eine bekleidete männliche Figur in verwandter Haltung ab, die er einem der 
Badenden auf einem Studienblatt gegenüberstellte (Ch 0654[/Ch 0835]). 
Andere Figuren oder Figurengruppen sind nur ansatzweise ausgeführt oder kommen inner-
halb des Skizzenbuchs nur einmal vor (Ch 0655[/Ch 0520 Teil I], Ch 1020[/Ch 0482]; 
Ch 0267 [/Ch 0807]). Hervorgehoben sei eine Paarszene, die aufgrund ihres narrativen Ge-
halts und der Rückenansicht des Mantel tragenden, einen Zylinder haltenden Mannes an die 
bereits erwähnte Darstellung eines Paars im Skizzenbuch aus der Jugend erinnert (Ch 0364 
                                                        
922 Fol. XVII ist nicht als farbig ausgewiesen, aber deutlich brauner als die übrigen Blätter des Skizzenbuchs. Leer 
sind gemäß Venturi fol XVIII–XXVI; vgl. Venturi 1936, 307 (unter Sammelnr. V 1288). 
923 Bei den einseitig mit Darstellungen versehenen Blättern handelt es sich um fol. XXVII, XXVIII und XXIX. 
924 Für die Identifizierung der Vorlage vgl. Lebensztejn 2003. Für die Darstellungen im Skizzenbuch Philadelphia I 
vgl. Ch 0483(/Ch 0583) (Kapitel II.4.2.E.3a). 
925 Ausführlich zu diesem Motiv vgl. Reff 1962a. 
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[/Ch 0616]; vgl. RWC 041[/NICHT Ch (FWN 3004-32)]). 926  Die Detailstudie eines Ohrs 
wiederum stellt einen Bezug zu CP I her (Ch 0727[/Ch 0534]; vgl. Ch 0360[/Ch 0675]), mit 
dem das vorliegende Skizzenbuch zudem eine rege Auseinandersetzung mit der Gattung des 
Porträts gemein hat. Bis auf zwei anonyme Kopfstudien (Ch 0484[/Ch 0831], 
Ch 0838[/Ch 0833]) sind alle Bildnisse in CP II fünf Protagonisten zuordenbar: In zwei Fäl-
len handelt es sich um Selbstporträts, die Andersen auf die Jahre 1883 bis 1884 datierte 
(Ch 0614[/Ch 0411], Ch 0616[/Ch 0364]).927 Deutlich öfter und vermutlich zwischen 1881 
und 1884 stand Hortense Modell (Ch 0359[/Ch 0358], Ch 0520 Teil I[/Ch 0655], 
Ch 0720[/Ch 0536], Ch 0840 [/Ch 0776], Ch 0952[/Ch 0520 Teil II]).928 Mit Abstand am häu-
figsten hielt Cézanne in CP II den gemeinsamen Sohn fest; nach Andersens Einschätzung 
wiederum vorwiegend zwischen 1883 und 1884 (Ch 0364 [/Ch 0616], Ch 0482B[/Ch 0482A], 
Ch 0727[/Ch 0534], Ch 0732 [/Ch Ch 0622], Ch 0734 [/hinterer Buchdeckel], Ch 0831 
[/Ch 0484], Ch 0832[/Ch 0886], Ch 0833[/Ch 0866], Ch 0835 [/Ch 0654], Ch 0851 
[/Ch 0470], NICHT Ch (FWN 3008-15b) [/RWC 229]).929 Deutlich später entstand einzig ein 
von Andersen nicht vermerktes Porträt von Cézanne fils, das Chappuis auf 1886 bis 1887 da-
tierte, aber gemäß vergleichbaren Bildnissen nach Andersen eher um 1892 bis 1894 anzuset-
zen wäre (Ch 0862).930 In diesem Fall hätte Cézanne das Skizzenbuch mindestens punktuell 
einige Jahre später erneut zur Hand genommen. Die beiden anderen Porträtierten sind Louis-
Auguste Cézanne und Zola. Während die Bildnisse des Vaters wiederum vorwiegend um 
1882 bis 1886, und zwar an dessen Wohnort, in Aix-en-Provence entstanden sein dürften 
(Ch 0411[/Ch 0614], Ch 0661[/Ch 0767], Ch 0662[/Ch 0800], Ch 0720[/Ch 0536]),931 fertigte 
Cézanne diejenigen seines Schulfreunds vermutlich in dessen Haus in Médan, unweit von 
Paris an, wo er ihn mehrfach besuchte.932 Nachdem Zola das Anwesen im Mai 1878 erworben 
hatte, war Cézanne im Juni 1879, im August 1880, im Oktober 1881, im September 1882 und 
                                                        
926 Vgl. Kapitel II.4.2.B.4. 
927 Andersen 1970, 65: Nr. 19 fac., 66: Nr. 20. 
928 Für die Datierungen vgl. Andersen 1970, 91: Nr. 58 (Ch 0359[/Ch 0358]), 91: Nr. 59 (Ch 0720[/Ch 0536]), 92: 
Nr. 60 (Ch 0520 Teil I[/Ch 0655]), 92: Nr. 61 (Ch 0840[/Ch 0776]); alle 1882–1884. Das von Andersen nicht ver-
zeichnete Porträt Ch 0952(/Ch 0520 Teil II) gleicht einem Bildnis Hortenses, das er auf 1881–1882 datierte; An-
dersen 1970, 90: Nr. 55 (Ch 0728[/Ch 0711]). 
929  Vgl. Andersen 1970, 154: Nr. 155 fac. (Ch 0732[/Ch 0622]), 155: Nr. 156 fac. (Ch 0364[/Ch 0616]), 156: 
Nr. 159. fac. (Ch 0832[/Ch 0886]), 157: Nr. 160 (Ch 0734[/hinterer Buchdeckel]), 158: Nr. 161 fac. (Ch 0851 
[/Ch 0470]), 160: Nr. 164 fac. (Ch 0831[/Ch 0484]), 161: Nr. 166 (Ch 0835[/Ch 0654]: 1884–1886), 162: 
Nr. 168 fac. (Ch 0833[/Ch 0838]: ca. 1884–1886). Nicht bei Andersen verzeichnet sind Ch 0482B(/Ch 0482A) und 
Ch 0727(/Ch 0534).  
930 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0862. Für ein vergleichbares Porträt vgl. Andersen 1970, 173: Nr. 184 
(Ch 0852[/Ch 0937]). 
931 Vgl. Andersen 1970, 188: Nr. 205 (Ch 0662[/Ch 0800]), 189: Nr. 206 (Ch 0411[/Ch 0614]). Die beiden anderen 
Porträts sind nicht bei Andersen verzeichnet. Chappuis datierte Ch 0661(/Ch 0767) auf 1883–1886 und Ch 0720 
(/Ch 0536) auf 1878–1881. 
932  Das vermutete auch Andersen, der von den nachfolgend genannten Besuchen stilistisch denjenigen im 
Jahr 1882 als am ehesten in Frage kommenden einschätzte; Andersen 1970, 28.  
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im Juli 1885 vor Ort zu Gast (Ch 0621[/Ch 0621A], Ch 0622[/Ch 0732], Ch 0623 
[/Ch 0310]?, Ch 1083[/Ch 0907]).933  
Der Médan-Bezug verlockt dazu, zumindest einige der in CP II erfassten Gegenstände 
ebenfalls Zolas Anwesen zuzuordnen. Neben dem bereits erwähnten Pflanzentopf stechen ein 
gemusterter Sessel mit Kordeln und eine Kaminuhr als auffälliges Mobiliar ins Auge 
(Ch 0537[/Ch 0519], RWC 229[/NICHT Ch (FWN 3008-15b)]; Ch 0621A[/Ch 0621]; 
Ch 0348[/Ch 0631], Ch 0411[/Ch 0614]). In welches Badezimmer eine gepunktete Schüssel, 
ein Krug mit geschwungenem Henkel und ein kleiner Flakon gehören, die in verschiedenen 
Konstellationen skizziert sind, ist ungewiss (Ch 0541[/Ch 0309], Ch 0542[/Ch 0747], 
Ch 0952[/Ch 0520 Teil II]). Auch ein Buch (Ch 0833[/Ch 0838], eine runde Frucht (Ch 0840 
[/Ch 0776]) und weitere Möbelstücke (Ch 0534[/Ch 727], Ch 0662[/Ch 0800]) bleiben vorerst 
nicht lokalisierbar. 
Von den zahlreichen Landschaften ließe sich die bereits erwähnte, noch nicht lokalisierte 
Gartenmauer ebenfalls im Pariser Umland vermuten (RWC 084, Ch 0747[/Ch 0542]). Zwei-
felsfrei in der Hauptstadt selbst zu finden ist hingegen eine Ansicht des Panthéons 
(Ch 0807[/Ch 0267]). Andere Sujets gehören nach Aix; in den Steinbruch von Bibémus 
(Ch 0482A[/Ch 0482B]),934 in den Jas de Bouffan (Ch 0608[/RWC 064]) und nach Bellevue 
(Ch 0767[/Ch 0661]). Auch eine herausragende Gruppe von Panoramen, die vereinzelte Ge-
bäude inmitten gestaffelter Ebenen und Hügelketten zeigen (Ch 0800[/Ch 0662], Ch 0877 
[/Ch 0307]),935 dürften aus der Umgebung von Aix stammen. Auffallend linear angelegt, ste-
hen sie einer enger gefassten, noch nicht lokalisierten Ansicht entgegen, in der als dunkle Ak-
zente gestaltete Fensterhöhlen und Laub von Bäumen im Vordergrund die Komposition auf-
lockern und rhythmisieren (Ch 0794[/Ch 0630]). Bei einer weiteren, rasch angefertigten Skiz-
ze eines einzelnen Hauses in einer Ebene entwickelte Cézanne Segmente ausgehend von 
schraffierten Flächen (Ch 0886[/Ch 0832]). Wieder anders umgesetzt ist der nahsichtige Blick 
auf eine Brücke, hinter der kahle Bäume vor einer niedrigen Mauer stehen (Ch 0776 
[/Ch 0840]). Nahezu demonstrativ wirken Stämme und Äste in knotenartiger Verzahnung 
                                                        
933 Zu den Médan-Aufenthalten vgl. Cahn 1996, 542, 543, 544, 546; Société Paul Cézanne 2011, 13, 79. Vgl. 
dazu auch Rishel 1996, 521. Vgl. auch Kapitel II.4.2.E.2 und II.5.2.J. Für die Identifizierung eines Pfeife rauchen-
den Mannes auf Ch 1083(/Ch 0907) als Zola vgl. Andersen 1970, 216: Nr. 240 n. r. Chappuis sprach anonymisie-
rend von „a man smoking“; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 1083. Zur Identifizierung des in 
Ch 0621(/Ch 0621A) Porträtierten als Zola vgl. Reff 1956, 84; Andersen 1970, 215: Nr. 238 fac. Die Identifizie-
rung des lesenden Mannes in Ch 0622(/Ch 0732) als Zola nahm Reff vor; Reff 1959, 176. Andersen und Chap-
puis pflichteten ihm bei; Andersen 1970, 216: Nr. 239 fac; Werkverzeichniseintrag Ch 0622. Ch 0623(/Ch 0310) 
verzeichnete Andersen nicht und Chappuis nahm keine Identifizierung des angeschnittenen Kopfs vor. Im Kontext 
des Skizzenbuchs suggeriert die Ähnlichkeit zu den Porträts Zolas, dass dieser auch im vorliegenden Fall das 
Modell war. 
934  Von dieser Zeichnung ist keine Abbildung bekannt. Chappuis identifizierte das Sujet als Landschaft in 
Bibémus; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0482A. 
935 Chappuis vermutete für eine der beiden Darstellungen das Tal des Arc als Standort; vgl. den Werkverzeich-
niseintrag Ch 0800. Zu diesen Landschaften vgl. Kapitel II.5.2.L.5. 
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jeder Tiefenwirkung entgegen. In ihrer Gesamtheit zeigen die Landschaften die technische 
Vielseitigkeit auf, mit der sich Cézanne seinen Motiven in CP II näherte. Zugleich verbindet 
sie ein die Darstellungen in diesem Skizzenbuch zugrunde liegendes Interesse daran, Gegen-
stände und Räume ausgehend von inhärenten oder durch Licht und Schatten hervorgebrachten 
Mustern zu gliedern. So beinhaltet CP II ausnehmend viele sorgfältig konstruierte, kleinteili-
ge Zeichnungen, in denen Cézanne bemüht war, flächige oder lineare Strukturen herauszuar-
beiten.  
Wenngleich sich nur darüber spekulieren lässt, inwiefern er in CP II systematisch mit un-
terschiedlichen Herangehensweisen experimentierte, finden sich in diesem Skizzenbuch zu-
mindest konkrete Hinweise auf seine Arbeitspraxis sowie auf Theorien, mit denen er sich 
mutmaßlich parallel zu dessen Nutzung befasste. Zum einen bietet CP II einen der raren Ein-
blicke in sein Atelier, in dem eine zusammengerollte Leinwand hinter einem Rahmen zu se-
hen ist (Ch 0536[/Ch 0720]). Zum anderen verweist eine Notiz – „De la lumière et / de la cou-
leur chez les / maîtres anciens / par Régnier“ – auf die im Jahr 1865 erschienene Publikation 
Jean-Désiré Régniers und damit auf theoretische Aspekte der Malerei (vgl. Ch 0539A). Rég-
niers Schrift befasste sich mit dem Einfluss von Licht und Perspektive auf die Wahrnehmung 
von Lokalfarben. Wie Robert Ratcliffe und Paul Smith überzeugend dargelegt haben, schlu-
gen sich seine Ausführungen sowohl bezüglich des Vokabulars als auch der praktischen Um-
setzung in Cézannes Gemälden nieder.936 Passend dazu verfasste er direkt unterhalb des Ti-
telvermerks eine Einkaufsliste für Pigmente.937 
Beide Notizen befinden sich auf dem vorderen Spiegel, unmittelbar neben einem Etikett, 
dem gemäß Cézanne CP II in einem Pariser Fachgeschäft erwarb: „COULEURS E[T 
VE]RNIS / SALES / 25, P[assage] Montparnasse / [...]IE REGISTRES“.938 Ein Monsieur 
Sales wohnte im Jahr 1864 noch um die Ecke, an der Rue du Cherche-Midi Nummer 121, war 
jedoch spätestens 1870 als „peintre en bâtiment“ am Boulevard Montparnasse Nummer 25 
registriert, wo er bis zu seinem Umzug an die Nummer 21bis desselben Boulevards im 
Jahr 1884 ansässig blieb.939 Cézanne kaufte das Skizzenbuch folglich mit hoher Wahrschein-
                                                        
936 Zu Cézannes Auseinandersetzung mit Régniers Publikation, vgl. Ratcliffe 1960, 330–351; Smith 2014. 
937 Für eine Transkription der Pigmentliste vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0539A. Weitere schriftliche Zeug-
nisse in CP II sind einige Zahlen in Tinte auf dem hinteren Spiegel: „3d – à 3e – 18 Sous | 3e [oder c?] à 4e 12“. Für 
die Transkription vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0734. Fraglich ist, ob auch der Vermerk „43 chez Vollard“ 
und die Jahreszahl „1877“ von Cézannes Hand stammen. Für die Vollard-Notiz in blauem Stift vgl. fol. XLIIIr 
(Ch 0655[/Ch 0520 Teil I]). Für die Jahreszahl vgl. Ch 0832(/Ch 0886), wo sie neben einem Porträt von Cézanne 
fils angebracht ist. Bereits Venturi, Andersen und Schubert bezweifelten, dass sie von Cézannes Hand stammt; 
vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1290; Andersen 1970, 156; Schubert 2006, 614. 
938 Für eine Abbildung des Etiketts vgl. den Anhang zu Kapitel II.1. 
939 Vgl. die Einträge bei Didot-Bottin (Hervorhebung im Original). Die Bande für die Jahre 1865–1869 konnten 
nicht eingesehen werden. Überprüft wurden die Jahrgänge 1864, 1870, 1871, 1873, 1877, 1878, 1880, 1883–
1885. Am Boulevard Montparnasse 21bis war Sales nicht mehr als „peintre en bâtiment“ sondern als „peintre-
vitrier“ (Glasmacher) verzeichnet. Findlay vermerkte irrtümlich, Cézanne hätte geplant, die aufgelisteten Farben 
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lichkeit spätestens 1883. Ausgehend von der Datierung der Porträts kann angenommen wer-
den, dass er es vorwiegend in den frühen 1880er-Jahren nutzte, wobei sich die Zeitspanne 
anhand der noch zuzuordnenden Blätter möglicherweise präzisieren lässt. 
  
                                                                                                                                                                             
bei Sales zu kaufen, während das Etikett vielmehr den Hersteller des Skizzenbuchs ausweist; Findlay 2004, o. S. 
(„Inside Front Cover“). 
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C.3) Skizzenbuch CP IV (Chappuis IV) 
Das Skizzenbuch CP IV ist mittlerweile ebenfalls vollständig aufgelöst; in der Auktion von 
Chappuis’ Nachlass bot Christie’s nur mehr die beiden Buchdeckel gemeinsam an.940 Chap-
puis hatte dieses Skizzenbuch anders als CP I und CP II bereits im Jahr 1933 von Guillaume 
erworben.941 Venturi verzeichnete 1936 einen Buchdeckel und 19 Blätter in seinem Besitz, 
allerdings ist davon auszugehen, dass ihm auch der zweite Buchdeckel damals schon gehör-
te.942 In der Machart gleicht CP IV als weiteres einfaches Ganzleinen den meisten übrigen 
Skizzenbüchern Cézannes, von denen es sich zugleich durch seine überdurchschnittliche Grö-
ße von 21 x 27 cm deutlich abhebt.943 Das Format mag Cézanne dazu verleitet haben, in die-
sem Skizzenbuch besonders häufig mit dem Pinsel tätig zu werden. Die stattliche Anzahl da-
rin enthaltener Aquarelle beförderte wiederum eine in diesem Fall bereits früh besonders in-
tensiv vorangetriebene Auflösung. CP IV ist denn auch das einzige Skizzenbuch, in dessen 
Zusammenhang Chappuis nicht nur Angaben zum Zustand, sondern auch Vermutungen zu 
Darstellungen auf entnommenen Blättern äußerte: „Very incomplete at the time of purchase, 
the spine worn out; it must have contained many watercolors.“944  
Tatsächlich führte Venturi in seinem Werkverzeichnis 15 verstreute Blätter auf, die Chap-
puis, Rewald, Warman oder die Autorin der vorliegenden Studie CP IV zuordnen konnten und 
die ausnahmslos Aquarelle zeigen. Vier dieser Blätter gehörten 1936 noch Cézanne fils 
(RWC 495, RWC 602, RWC 605/RWC 608, RWC 547/RWC 386), vier Clark (RWC 150, 
RWC 205, RWC 400, RWC 401[/NICHT Ch (FWN 3018-12a)]) und eines war im Besitz von 
Sacha Guitry in Paris (RWC 555). Sechs weitere stammen aus der ehemaligen Sammlung 
Bernheim-Jeune (Ch 1111/RWC 601, RWC 066, RWC 202/RWC 186, RWC 385, RWC 492/ 
NICHT RWC [FWN 3018-25b], RWC 615), wovon wiederum eines zuerst der bereits in Zu-
sammenhang mit CP I und CP II in Erscheinung getretene Léon Marseille gekauft hatte 
(RWC 066) und jeweils eines 1936 bereits in den Besitz von Emil Hahnloser (RWC 492/ 
NICHT RWC [FWN 3018-25b]) beziehungsweise des Museum of Modern Art in New York 
übergegangen waren (RWC 601[/Ch 1111]). Das letztgenannte Blatt war mit der Sammlung 
von Lillie P. Bliss als eines der ersten Werke Cézannes auf Papier in eine öffentliche ameri-
kanische Sammlung gelangt. Bliss hatte es bereits 1920 in der weiter oben erwähnten Ausstel-
                                                        
940 Vgl. Christie’s 2003, 64: Los-Nr. 332. 
941 Chappuis 1973, 22. 
942 Vgl. Venturi 1936, 312–322. Der zweite Buchdeckel wurde zusammen mit dem ersten in der Nachlassauktion 
bei Christie’s als Sammellos-Nr. 332 angeboten. In diesem Zusammenhang war vermerkt, dass Chappuis beide 
Buchdeckel 1933 erworben habe; Christie’s 2003, 64. 
943 Dieser Größenunterschied wird auf einer Abbildung in Chappuis’ Werkverzeichnis deutlich, auf der CP IV als 
größtes bekanntes Skizzenbuch neben dem verhältnismäßig kleinen CP I zu sehen ist; Chappuis 1973, 21: 
Abb. 3. 
944 Chappuis 1973, 22.  
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lung in der New Yorker Montross Gallery erstanden,945 in der es ebenso wie ein zweites 
CP IV-Blatt aus der Sammlung Bernheim-Jeune zu sehen war (RWC 202[/RWC 186]). Ande-
re Blätter aus diesem Skizzenbuch waren ebenfalls bereits früh ausgestellt, jedoch genau wie 
diejenigen aus der Sammlung Bernheim-Jeune deutlich vor der jeweiligen Erstpräsentation 
aus dem Skizzenbuchkontext gelöst worden.946 Ein konkreter Entnahmegrund liegt einzig für 
das Blatt Hahnlosers vor (RWC 492/NICHT RWC [FWN 3018-25b]), das Meier-Graefe in 
seinem im Jahr 1918 erschienen Artikel über Cézannes Aquarelle reproduzierte.947  
Vier weitere bereits vor dem Ankauf durch Chappuis entnommene Blätter verzeichnete 
Venturi nicht. Eines verkaufte Vollard, wobei bisher nicht geklärt werden konnte, wann und 
von wem er das Blatt erhalten hatte (RWC 133[/RWC 527]). Ein zweites gab Cézanne fils an 
die Pariser Galerie Zak weiter (RWC 185[/Ch 1058]). Für die zwei anderen sind die frühsten 
Stationen unbekannt (RWC 478[/RWC 184], NICHT RWC [FWN 1702][/NICHT RWC 
(FWN 1703)]). Ebenso wie die 15 von Venturi aufgeführten zeigen auch diese vier losen 
Blätter Aquarelle. Dasselbe gilt für ein Fragment, das mit seiner vermutlich leicht beschnitte-
nen Höhe von 19,6 cm in kein anderes Skizzenbuch passt, weswegen es CP IV an dieser Stel-
le provisorisch zugeordnet werden kann (RWC 142/RWC 105).948 Das passende Teilstück, 
das mindestens 19,6 cm hoch und circa 13 cm breit ist, gilt es nach wie vor aufzuspüren. 
Schließlich ist jüngst ein beidseitig in Grafit bearbeitetes Blatt bekannt geworden, das der 
norwegischer Sammler Walther Halvorsen im Jahr 1919 an die Bergen Picture Gallery (heute 
KODE Museum) verkaufte (NICHT Ch [FWN 3018-09a]/NICHT Ch [FWN 3018-09b]). 
Neben dem Format dient die Seitennummerierung als zweites Erkennungsmerkmal von 
CP IV. Als einziges Skizzenbuch ist es nicht foliiert, sondern paginiert.949 Die ungeraden rö-
mischen Zahlen finden sich jeweils in der rechten unteren Ecke der Vorderseite, die geraden 
in der linken unteren Ecke der Rückseite. Der Zahlenabfolge nach zu schließen fehlen sieben 
Blätter, wovon drei identifiziert, aber aufgrund fehlender oder nicht entzifferbarer Seitenzah-
len noch nicht positioniert werden können.950 Weiterhin zuzuordnen gilt es demnach vier 
Blätter, darunter das bereits angeführte Fragment. Allerdings sei in diesem Zusammenhang 
                                                        
945 Vgl. Kapitel I.2. 
946 Das Blatt in Guitrys Besitz war erstmals im Jahr 1929 ausgestellt, jedoch zu diesem Zeitpunkt bereits als des-
sen Leihgabe. Die Ausstellung kann somit als Entnahmegrund ausgeschlossen werden; vgl. Exposition Cézanne. 
1839–1906. Quelques souvenirs, Paris, Galerie Pigalle, Dezember 1929: Nr. 21. Fünf weitere Blätter waren zwar 
1935 oder 1936 in Ausstellungen zu sehen, aber bereits vor dem Ankauf durch Chappuis 1933 entnommen wor-
den: RWC 205, RWC 400 und RWC 547(/RWC 386) waren 1936 im Musée de l’Orangerie in Paris präsentiert; 
RWC 495 und RWC 602 bereits 1935 bei Renou & Colle ebenda; vgl. Kapitel I.3. 
947 Vgl. Meier-Graefe 1918, Abb. X. 
948 Auch dieses Fragment ist – wenngleich ohne Maßangaben – bei Venturi verzeichnet und befand sich 1936 in 
Privatbesitz, erworben von Bernheim-Jeune; vgl. den Werkverzeichniseintrag V 0893. 
949 Vgl. Kapitel II.4.1. Zu einem späteren Zeitpunkt um eine jeweils nur auf der Vorderseite angebrachte Paginie-
rung ergänzt ist außerdem das Skizzenbuch Washington. 
950  Vgl. die bereits oben genannten Blätter RWC 386/RWC 547, RWC 495/NICHT Ch (FWN 3018-x2b), 
NICHT RWC (FWN 1702)/NICHT RWC (FWN 1703). 
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auf Unstimmigkeiten in der Paginierung hingewiesen, weswegen sich zum jetzigen Zeitpunkt 
keine definitive Aussage über die ursprüngliche Seitenanzahl machen lässt.951  
Hingegen können der Erwerbszeitpunkt von CP IV durch Cézanne sowie seine Nutzung 
des Skizzenbuchs vergleichsweise präzise rekonstruiert werden. Einem Stempel auf dem vor-
deren Spiegel zufolge kaufte er es im „Dépôt Bodmer / Barbizon (S[eine].-&-M[arne].)“, zu 
dem in Tinte vermerkten Preis von „4f. 90“.952 Inhaber war möglicherweise der 1835 nach 
Barbizon übersiedelte Schweizer Maler und Lithograf Karl Bodmer (1809–1893).953 Cézanne 
hielt sich mehrfach in Barbizon, am Rand des Forêt de Fontainebleau auf, das sich seit Beginn 
des 19. Jahrhunderts großer Beliebtheit als Rückzugsort bei Anhängern der Plein air-Malerei 
erfreute.954 Belegt sind Besuche in den Jahren 1891 bis 1894,955 zudem im unweit gelegenen 
Melun bereits in den Jahren 1879 und 1880,956 in Marlotte, am gegenüberliegenden Rand des 
                                                        
951 Der hintere Spiegel ist laut Chappuis pag. LXXXIV; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 1154A. Chappuis 
bildete diese Seite nicht ab und im Katalog von Christie’s ist sie beschnitten, weswegen sich die Angabe nicht 
überprüfen lässt; vgl. Christie’s 2003, 64. Gemäß Paginierungssystem müsste es sich jedoch um eine ungerade 
Zahl handeln. Die Unstimmigkeiten in der Nummerierung setzen bereits bei pag. LXXXI ein: Die Rückseite müss-
te pag. LXXXII sein, ist jedoch – da vermutlich vacat – nicht dokumentiert; vgl. den Werkverzeichniseintrag 
RWC 602. Dafür ist pag. LXXXII als separates Blatt inventarisiert, dessen Vorderseite (ein zweites pag. LXXXI?) 
vermutlich ebenfalls vacat und deshalb nicht dokumentiert ist; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 150. Das 
nachfolgende Blatt ist laut Chappuis nur auf der Vorderseite als LXXXIII gekennzeichnet; die Rückseite vermerkte 
er als pag. LXXXIIIv; vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 1075 und Ch 1154. Aufgrund der Position der Zahl 
LXXXIII in der linken unteren Ecke, handelt es sich bei dieser Seite allerdings definitiv um die Rückseite; die an-
dere Seite müsste demzufolge pag. LXXXII sein. Das nächste Blatt wiederum ist gemäß Rewald LXXXIV; vgl. den 
Werkverzeichniseintrag RWC 358. Anschließend folgt mit dem Spiegel nochmals LXXXIV. – Entweder wurden 
mehrere dieser hintersten Blätter doppelt nummeriert oder aber man wechselte auf den letzten Blättern unvermit-
telt von einer Paginierung zu einer Foliierung. Ohne sämtliche Blätter im Original studiert zu haben, ist eine Klä-
rung des Sachverhalts unmöglich. 
952 Die Transkription lieferte Chappuis; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 1101. Für eine Abbildung vgl. Chris-
tie’s 2003, 64 (schwach erkennbar unterhalb des Preises). 
953 Zu Bodmer vgl. auch Kapitel II.4.2.F sowie Chappuis 1973, 23 sowie 31: Anm. 57. Chappuis vermochte nicht 
zu klären, um welchen Bodmer es sich handelte. Er verwies auf eine von Andersen transkribierte Notiz im Carnet 
violet moiré, in der Cézanne „Bodmer“ erwähnte. Aufgrund des Skizzenbuchkontexts vermutete Andersen dahin-
ter zunächst den Genfer Maler Barthélémy-Marc Bodmer (1848–1904), der in der Region Genf/Annecy malte; 
Andersen 1965, 317: Anm. 28. Später korrigierte er diese Annahme und sprach sich für Karl Bodmer („Bodner“ 
[sic]) aus (1809–1893), dessen Sohn Charles Cézanne im Jahr 1894 in Barbizon fotografierte; Andersen 1970, 
39, 44: Anm. 21. Chappuis ging davon aus, dass es sich bei dem Inhaber des Fachgeschäfts um einen der zahl-
reichen in Barbizon ansässigen Bodmers handeln dürfte, darunter der genannte Karl Bodmer, der auch unter dem 
Namen „Charles“ Bodmer agierte. Er trug verschiedene Dienste an und fertigte beispielsweise im Jahr 1886 einen 
Albuminabzug einer Skulptur Rodins an; vgl. den Eintrag des Musée Rodin für eine Inschrift auf einem Negativ: 
„n° 31 / C. Bodmer Phot.“; sowie auf dem Verso des zweiten Trägers, auf den der Abzug aufgezogen ist: „PHO-
TOGRAPHIE ARTISTIQUE / MEDAILLES ARGENT ET BRONZE / EXPOSITION ARTISTIQUE / MELUN 1880 / 
EXPOSITION INTERNATIONALE / PARIS 1886 / C. Bodmer / BARBIZON / Foret de Fontainebleau / SEINE & 
MARNE / Spécialités d’Agrandissements (impression)“; http://collections.musee-rodin.fr/fr/museum/rodin/age-d-
airain-platre/Ph.02746?auteur%5B0%5D=Charles+BODMER&anneeDeCreation%5B0%5D=1886&position=12 
(22.03.2018). Didot-Bottin verzeichnete 1893 einen „Bodmer, artiste-peintre“ an der Rue Joseph Bara 2 in Paris, 
Didot-Bottin 1893, 191 (Hervorhebung im Original). Zu Bodmer vgl. außerdem Petra Barton Sigrist, Bodmer, Karl 
[2019], in: SIKART Lexikon zur Kunst in der Schweiz,  
https://www.sikart.ch/kuenstlerinnen.aspx?id=4022826&lng=de (20.5.2021). 
954 Zur École de Barbizon vgl. Kat. München 1996. 
955 Für einen Brief an Monet aus Barbizon vom 30.9.1894 vgl. Lebensztejn 2011, 33: Nr. 9. Für eine Fahrplannotiz 
zu Barbizon vgl. das Skizzenbuch BS III, fol. IIIIv [sic]. 
956 Für Briefe an Zola aus Melun vom 23.6., 24.9., 27.9., 9.10. und 18.12.1879 sowie zwei vom Februar 1880 vgl. 
Rewald 1937, 162–163: Nr. LXIV, 163–164: Nr. LXV, 164–165: Nr. LXVI, 165–166: Nr. LXVII, 166: Nr. LXVIII; 
167–168: Nr. LXIX, 168–169: Nr. LXX. Vgl. außerdem einen Briefentwurf an einen Leinwandhändler vom 
21.9.1894 im Skizzenbuch BS III, fol. Iv sowie eine Fahrplannotiz auf fol. IIIIv [sic] und eine Adresse auf fol. LIIIr 
desselben Skizzenbuchs. Für Aufenthalte in der Île de France im Allgemeinen vgl. Société Paul Cézanne 2011. 
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Walds, in den Jahren 1892 und 1898 bis 1899,957 und in Fontainebleau 1898 sowie im Som-
mer 1905.958 Geht man davon aus, dass Cézanne CP IV frühestens während seines ersten Auf-
enthalts in Barbizon, also 1891 erwarb, ermöglicht dies entscheidende Rückschlüsse auf Da-
tierung und Lokalisierung der darin enthaltenen Darstellungen. So legt etwa die Herkunft des 
Skizzenbuchs nahe, dass der Forêt de Fontainebleau als Kulisse für einige grundsätzlich kaum 
lokalisierbare Ansichten von Waldinneren, Bäumen und Felsen diente, deren Standort bislang 
mitunter im Steinbruch von Bibémus bei Aix vermutet wurde (vgl. z. B. Ch 1154[/Ch 1075], 
Ch 1184). Für zwei Aquarellskizzen eines hügeligen Ufers schlug Rewald hingegen den Lac 
d’Annecy nahe der Schweizer Grenze vor (RWC 476[/Ch 0691], RWC 478[/RWC 184]).959 
In der Abbaye de Talloires an dessen Ufer gastierte Cézanne mit Frau und Sohn von Juli bis 
August 1896.960 Möglicherweise lassen sich auch weitere Landschaften aus CP IV – beides 
Grafitstudien einer flachen Uferpartie – dort lokalisieren (Ch 0778[/RWC 190], Ch 0795 
[/Ch 1219]). Sie sind ebenso sorgfältig ausgeführt wie eine zusätzlich aquarellierte Studie 
eines über einer Stange hängenden Handtuchs auf der Rückseite des einen Blatts (RWC 190 
[/Ch 0778]).961 Dieses Sujet gehört zu einer Gruppe von Darstellungen in diesem Skizzen-
buch, die in Privaträumen entstand, in Bade- oder Schlafzimmern. Sie als Interieurs zu be-
zeichnen, wäre irreleitend, lag Cézannes Augenmerk doch nicht auf dem Raum an sich, den er 
nur ausschnitthaft erfasste. Vielmehr konzentrierte er sich – wie im Beispiel des Handtuchs –
 auf organisch anmutende Faltenwürfe oder auf eine aufgebauschte Bettdecke und ein zer-
knautschtes Kissen, die mal auf wuchtige hölzerne Bettpfeiler treffen (RWC 184 [/RWC 478], 
RWC 189[/Ch 1164]), mal auf verspielte Voluten eines metallenen Bettgestells (Ch 0959/ 
Ch 0959A, RWC 186[/RWC 202]). Raymond Hurtus Vermutung, diese Darstellungen seien 
bereits im Jahr 1890 entstanden, während einer Reise in Hortenses Heimat, die Franche-
Comté, ist aufgrund des veranschlagten Zeitpunkts des Skizzenbuchkaufs im Jahr darauf in 
Frage zu stellen.962 Dies ändert nichts an der Plausibilität von Hurtus Begründung. Sie beruht 
auf Hortenses Klagen über schlechte Wetterverhältnisse, die ihren Mann bei der Arbeit im 
                                                        
957 Vgl. Cahn 1996, 550. 
958 Vgl. ebd., 556, 566. Für einen Brief aus Fontainebleau an einen Farbenhändler vom 6.7.1905 vgl. Rewald 
1937, 274: Nr. CLXXXII. Für Erwähnungen von Fontainebleau in Skizzenbüchern vgl. die Skizzenbücher 
Washington, fol. LIIIIv [sic] und BS III, fol. IIIr. 
959 Vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 476 und RWC 478. 
960 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 466. 
961 Zu diesem Sujet vgl. Julia Lachenmann, in: Kat. Karlsruhe 2017, 276–277: Nr. 79. Ein vergleichbares Sujet 
von einem über eine Stange geworfenen Tuch erfasste Cézanne im Skizzenbuch Philadelphia II, auf fol. XLVr 
(NICHT Ch (FWN 3010-45a)[/Ch 0432]); vgl. Kapitel II.4.2.E.3b. 
962 Vgl. Hurtu 2013, 110. Hurtu bezog sich auf RWC 189(/Ch 1164), RWC 190(/Ch 0778) sowie RWC 291, letzte-
res ausgeführt auf einer Bogenhälfte. Besonders Ansichten einer hügeligen Landschaft würden gut in die Fran-
che-Comté passen; vgl. z. B. NICHT Ch (FWN 3018-29b)(/RWC 400). 
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Freien beeinträchtigten.963 Sofern ähnlich ungünstige Voraussetzungen herrschten, ließe sie 
sich gut auf den Aufenthalt in Talloires übertragen. 
Möglicherweise widmete sich Cézanne an einem solchen regnerischen Tag alternativ ei-
nem Aquarellbildnis seiner Frau, das ebenfalls Bestandteil von CP IV ist und Hortense als 
eines von nur zwei erhaltenen Aquarellen sitzend zeigt (RWC 384[/Ch 1078]). In CP IV 
porträtierte er sie frontal und betonte ihre wespenhafte Taille, während er sie auf einer Bo-
genhälfte in Privatbesitz im Profil erfasste (vgl. RWC 543). Auf diesem größeren Format 
führte er die Darstellung weiter aus und hielt auch die Umgebung fest: einen einfachen Stuhl, 
auf dem Hortense an einem Holztisch mit geschwungenem Bein und gleichfalls geschwunge-
ner Zarge sitzt. Derselbe Tisch ist auf zwei Seiten im Skizzenbuch CP IV zu sehen; einmal 
nur ausschnitthaft, das andere Mal unmittelbar neben dem bereits erwähnten Metallbett 
(vgl. RWC 186[/RWC 202]; RWC 185[/Ch 1058]).964 Porträt und Mobiliar dürften folglich in 
denselben Räumlichkeiten entstanden sein, in denen Cézanne abwechselnd in dem vorliegen-
den Skizzenbuch und auf Zeichenpapierbögen arbeitete. 
Insgesamt enthält CP IV nur drei weitere Porträts, die jeweils eine vornüber gebeugte Figur 
zeigen; frontal, auf einen Tisch aufgestützt (NICHT Ch (FWN 3018-15a)[/RWC 555]), bezie-
hungsweise ebenfalls sitzend, im Profil – als Kopfstudie (Ch 1187[/Ch 1147]) oder aus größe-
rer Distanz (Ch 1193[/Ch 1102]). Die kaum ausgeführten Gesichtszüge erlauben keine ab-
schließende Benennung der Modelle, die sowohl als Hortense wie auch als Vollard oder 
Cézanne fils identifiziert wurden.965 
Häufiger führte Cézanne in CP IV imaginäre Studien von Badenden aus, wobei fünf Dar-
stellungen von Gruppen in ausgearbeiteter Umgebung hervorstechen (RWC 495[/NICHT Ch 
(FWN 3018-x2b)], RWC 601[/Ch 1111], RWC 602, RWC 605/RWC 608). Dem hohen Aus-
führungsgrad entspricht der großzügige Auftrag der deshalb mitunter nahezu opaken Aqua-
rellfarbe (vgl. RWC 605[/RWC 608]). Damit stehen die Szenen im Kontrast zu einer Reihe 
von Pfirsichstillleben im selben Skizzenbuch. Von einzelnen (RWC 227[/Ch 1044]), noch am 
Ast hängenden Früchten (RWC 205/RWC 206), bis hin zu einer größeren Anzahl, angerichtet 
auf einem Teller (Ch 1078[/RWC 384]), sind diese, wenn überhaupt, zurückhaltend koloriert. 
                                                        
963 „Mon mari a pas mal travaillé; malheureusement il a été dérangé par le mauvais temps que nous n’avons 
cessé d’avoir jusqu’au 10 juillet. Il n’en continue pas moins de se rendre au paysage avec une ténacité digne d’un 
meilleur sort.“ Hortense Cézanne an die Frau Victor Chocquets, Émagny, 1.8.1890, zit. n.: Hurtu 2013, 109. Für 
die englische Übersetzung vgl. Rewald 1984, 229–230. 
964 Für Vergleichswerke, die denselben Tisch zeigen, vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 186. Für eine Foto-
grafie des Tischs vgl. Rewald 1983, 225. 
965 Venturi und Chappuis erkannten Hortense als Modell für Ch 1187(/Ch 1147) und einen bärtigen Mann bzw. 
Vollard als Modell für Ch 1193(/Ch 1102); letzteren mit Verweis auf Ähnlichkeiten zu einem Gemälde (vgl. 
RM 811 [FWN 0531]); vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 1187 und Ch 1193 sowie Venturi 1936, 312: XXXIV, 
XLII. Andersen erkannte in Ch 1193(/Ch 1102) ebenfalls Hortense; Andersen 1970, 106: Nr. 83. Für Cézanne fils 
vgl. Rewald 1983, 226 (illustrierend zum Werkverzeichniseintrag RWC 555). 
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Allerdings war zumindest eine der Variationen, in der Cézanne die Umgebung des Tellers in 
mittlerweile verblichenen Rot- und Blautönen gestaltete, ursprünglich entschieden leuchtin-
tensiver (RWC 547[/RWC 386]).966 Den farblichen wie auch kompositorischen Höhepunkt 
bildet ein Arrangement von fünf Pfirsichen in leichter Aufsicht, die angeordnet um einen 
sechsten nebeneinander auf einem Teller liegen, während ein siebter rechts davon vor einem 
Rotweinglas positioniert ist (RWC 555[/NICHT Ch (FWN 3018-15a)]). In einer ähnlichen 
Komposition, auf einer Bogenhälfte in der Sammlung des Philadelphia Museum of Art, sparte 
Cézanne das Weinglas aus (RWC 553). Beiden Stillleben ist abgesehen von der Anordnung 
der Pfirsiche die Gliederung des Hintergrunds in ein unbestimmtes vertikales Muster gemein, 
das mehrere spät datierte Aquarellstillleben charakterisiert.967 Anders als etwa der Hinter-
grund der Badenden-Darstellungen bleiben die sich überlagernden Schichten verschiedener 
Pigmente in diesen Fällen durchscheinend und demonstrieren ein gekonntes Ausloten der 
spezifischen medialen Qualität des Aquarells. In einem weiteren Stillleben in CP IV, das sich 
in der Sammlung des Musée d’Orsay befindet, machte Cézanne die vertikale Gliederung zum 
eigentlichen Bildgegenstand, indem er sie in Form von zylindrischen Gefäßen unterschiedli-
cher Höhe und Ausdehnung in den Vordergrund rückte (RWC 615). Gemäß ihren Lokalfar-
ben geordnet, verkörpern diese mit Gelb, Rot, Blau und Grün ähnlich einem Farbkreis das 
gesamte Spektrum der Palette. Auch in dem bereits erwähnten Stillleben mit Pfirsichen und 
Weinglas ist dieses abgedeckt und durch die expliziten Komplementärkontraste in den Be-
gegnungszonen von Pfirsichen und Tellern lehrbuchhaft inszeniert. Die konzeptionelle Stren-
ge erfährt eine humorvolle Auflockerung durch eine sich in 180 Grad zu der Stilllebenkompo-
sition räkelnde nackte Frau. Ihr Rumpf kaum größer als ein Pfirsich, berührt sie mit dem Fuß 
wie zufällig den Tellerrand.968  
Innerhalb des Skizzenbuchs steht dieser Akt in Bezug zu einer ebenso singulären Darstel-
lung der Bathseba (Ch 1102[/Ch 1199]) sowie zu einer Version des L’Éternel Féminin, in der 
eine Figurengruppe einer thronenden Nackten huldigt (RWC 385).969 Den männlichen Ge-
genpol bildet eine Darstellung, die Reff mit dem Thema der Tentation de Saint Antoine in 
Zusammenhang brachte (RWC 066).970 Anders als in den bereits erwähnten Studien in den 
Skizzenbüchern 13,3 x 21,1 cm sowie aus der Jugend hielt Cézanne den Heiligen in CP IV 
                                                        
966  Rewald vermutete Orangen; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 555(/NICHT Ch [FWN 3018-15a]). Die 
leichten Einkerbungen deuten jedoch auf Pfirsiche hin. 
967 Vgl. Kapitel II.5.2.M.7. 
968 Zu Studienblättern und den Interaktionen der darauf enthaltenen Darstellungen vgl. Shiff 2009; Ruppen 2017c, 
85–91; Shiff 2017a; Kapitel II.6. 
969 Zu diesem Thema und den anderen Versionen vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 385. 
970 Vgl. Reff 1962, 122–123. 
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nicht in dem dramatischen Moment fest, in dem er sich der weiblichen Verführerin erwehrt.971 
Stattdessen präsentierte er den in sich gekehrten Eremiten alleine, vor seiner Hütte und einem 
dominanten Kreuz, was ein sich im Vergleich zu den frühen Skizzenbüchern gewandeltes 
inhaltliches Interesse wiederspiegelt. Der CP IV-Ursprung des Blatts legitimiert denn auch 
eine deutliche Revidierung der bisher auf um 1877 angesetzten Datierung dieses Aquarells in 
die 1890er-Jahre.972 An späterer Stelle dargelegte zeitliche Überschneidungen von CP IV mit 
dem Carnet violet moiré erlauben weitere Präzisierungen. So legen sie darüber hinaus nahe, 
dass sich die motivischen Unterschiede zu den früher datierten Darstellungen des heiligen 
Antonius daraus erklären könnten, dass es sich im vorliegenden Fall stattdessen um das Bild-
nis eines Mönchs, inspiriert durch einen Klosterbesuch handeln könnte.973  Wie Andersen 
nachweisen konnte, besuchte Cézanne die Grande Chartreuse unweit von Grenoble vermut-
lich im Sommer 1896, auf dem Weg von Aix nach Annecy.974 Eine kniende Figur auf dem 
vorderen Spiegel lässt sich vor diesem Hintergrund als Betende lesen (Ch 1011). 
CP IV beinhaltet weitere Anhaltspunkte für Verwendungsorte. So verweisen Studien nach 
Skulpturen mit Ausnahme zweier Beispiele nach Gipsabgüssen, die sich in Cézannes Atelier 
befanden (Ch 1087[/RWC 277], Ch 1111[/RWC 601]), auf einen Einsatz des Skizzenbuchs in 
Paris (Ch 0589[/Ch 1166], Ch 1036/Ch 1196, Ch 1056/[/RWC 185], Ch 1198/Ch 0975, 
NICHT Ch [FWN 3018-09a]/NICHT Ch [FWN 3018-09b]). Notizen Cézannes bekräftigen 
dies. Beispielsweise machte er auf dem vorderen Spiegel neben zu beschaffenden Pigmenten 
(„Sienne naturelle / Laque fine“) Angaben, die Chappuis mit einem Modell assoziierte: „Tulio 
Pietro Paulo / rue du Château 64“, im 14. Pariser Arrondissement (vgl. Ch 1101).975 Drei wei-
tere Adressen, auf pag. LXXVIII, verknüpfte Venturi ebenfalls mit Modellen: „Jean Antonuc-
ci, 87, rue Mouffetard“, „Corsi, 5, rue Saint-Médard“ (beide im 5. Arrondissement) und 
„Mancini, 5, rue F[i]ermat“ (im 14.).976 Während zur Identität dieser mutmaßlichen Modelle 
bislang nichts weiter bekannt ist, gestattet ein anderer handschriftlicher Vermerk, auf dem 
hinteren Spiegel, diesbezüglich zumindest Vermutungen: Unterhalb einer Liste von Pigmen-
ten („Ocre jaune“, „Jaune brillant 4 / Outremer 2“) notierte Cézanne den Namen einer 
„Mme Chabod“ (vgl. Ch 1154A). Dabei könnte es sich um die Frau des Pariser Farben- und 
Leinwandhändlers Chabod handeln, bei dem er nachweislich Kunde war.977 Die Witwe führte 
das Geschäft in den Jahren 1900 bis 1905, womit Cézanne CP IV vermutlich als einziges 
                                                        
971 Zu den Darstellungen des heiligen Antonius in den frühen Skizzenbüchern vgl. Kapitel II.4.2.A und II.4.2.B.4. 
972 Reff und Rewald datierten diese Darstellung auf ca. 1877; Reff 1962, 182: Anm. 84; Werkverzeichniseintrag 
RWC 066. 
973 Vgl. Kapitel II.4.2.F. 
974 Andersen 1965, 314. 
975 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 1101. 
976 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1320. 
977 Zu Chabod vgl. Kapitel II.1.2. 
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Skizzenbuch bis nach der Jahrhundertwende benutzte.978 In ihrer Gesamtheit liefern die darin 
enthaltenen Darstellungen einen Querschnitt durch seine Interessen während des letzten Jahr-
zehnts des 19. Jahrhunderts.  
  
                                                        
978 Zu Chabods Witwe vgl. den Guide Labreuche:  
https://www.labreuche-fournisseurs-artistes-paris.fr/fournisseur/cabod-veuve (5.3.2018). 
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C.4) Skizzenbuch Washington (CP III, Skizzenbuch Paul Mellon Collection [PMC]) 
Anders als die Skizzenbücher CP I, CP II und CP IV war das Skizzenbuch CP III im 
Jahr 1933, zum Zeitpunkt des Ankaufs durch Chappuis, überdurchschnittlich gut erhalten; 
ihm fehlte offiziell zunächst nur ein Blatt: fol. XX wurde vermutlich bereits im Zusammen-
hang mit Rivières Publikation im Jahr 1923 entfernt und gelangte 1935 via Werner Feuz in 
die Öffentliche Kunstsammlung Basel (Ch 0937/Ch 0852).979 Für das Basler Museum war 
dies aus heutiger Sicht ein Glücksfall, passt das darauf dargestellte Gerangel, das Rivière als 
Karnevalszene beschrieb, doch zu drei thematisch verwandten Zeichnungen, die 1934 bezie-
hungsweise 1977 Eingang in dieselbe Sammlung fanden.980 In CP III, wo die Zeichnung ur-
sprünglich eine Doppelseite mit einer skizzenhafteren Version derselben Szene auf fol. XIXv 
bildete (Ch 0936[/0948]), klafft indessen durch die Entnahme eine doppelte Lücke. So befin-
det sich auf der Rückseite des entnommenen fol. XX ein Porträt von Cézanne fils im Profil, 
den Kopf leicht nach vorne geneigt (Ch 0852[/Ch 0937]), das wiederum eine Doppelseite mit 
einem Frontalporträt der ihren Kopf ebenfalls nach vorne neigenden Hortense auf fol. XXIr 
bildete (Ch 1014[/Ch 0871]). Anstelle der ursprünglichen Gegenüberstellungen je zweier mo-
tivisch eng verwandten Darstellungen ist Hortense durch die Entnahme unvermittelt mit einer 
Karnevalszene konfrontiert (Abb. 3a/b/c). Erst infolge der Rekonstruktion offenbart sich 
Cézannes sequentielles Vorgehen.  
Chappuis veräußerte das ansonsten unangetastete, gebundene Skizzenbuch im Jahr 1967 an 
Rachel und Paul Mellon. In seinem Werkverzeichnis nannte er es nach dem neuen Besitzer 
Skizzenbuch Paul Mellon Collection. Anlässlich des 50. Geburtstags der von Mellon als Mä-
zen und Mitglied des Aufsichtsrats maßgeblich geprägten National Gallery of Art in 
Washington, gelangte das Skizzenbuch als Schenkung in die Sammlung des Museums und 
trägt deshalb im Folgenden den Titel Skizzenbuch Washington.981  
Noch bevor Chappuis das Skizzenbuch an Mellon übergab, produzierte er ein Faksimile, 
versehen mit einem Vorwort der späteren Direktorin des Département des arts graphiques des 
Musée du Louvre, Roseline Bacou.982 Chappuis selbst steuerte Einführung und Werkeinträge 
bei. In einer Rezension lobte Reff nicht nur die detaillierten Beschreibungen, Transkriptionen 
und bibliografischen Angaben, sondern auch die Qualität der Abbildungen.983 Kritik übte er 
                                                        
979 Vgl. Rivière 1923, 1. Dies vermutete bereits Seger; Seger 2017, 239: Anm. 32. Zu den Basler Ankäufen vgl. 
das nachfolgende Kapitel II.4.2.D, das sich vor allem auf Hans’ Ausführungen zu diesem Thema stützt; vgl. Hans 
2017. 
980 Vgl. Ch 0935 (Inv. 1977.159), Ch 0939 (Inv. 1977.168) und Ch 0940 (Inv. 1934.211). Zum Thema des Karne-
vals vgl. Kapitel II.5.2.L.6. 
981 Vgl. Kat. Basel 2017, 276. 
982 Vgl. Chappuis 1966. Wenn nicht anders vermerkt, beziehen sich die nachfolgenden Seitenangaben auf den 
Textband. 
983 Vgl. Reff 1967, 652. 
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vorwiegend an Chappuis’ Datierungen, die ausgehend von stilistischen Kriterien einen Ge-
brauch des Skizzenbuchs über eine Zeitspanne von 25 Jahren veranschlagten. Reff legte statt-
dessen dar, dass die (auch von Chappuis angeführten) externen Belege sämtlich auf eine Ver-
wendung in den 1890er-Jahren schließen ließen: Ein von Chappuis auf Dezember 1894 datier-
ter Briefentwurf an Octave Mirbeau auf fol. IIr,984 die Studie nach einem erst im Jahr 1894 im 
Musée de Sculpture comparée du Trocadéro aufgestellten Gipsabguss eines Werks Desiderio 
da Settignanos (1430–1464) und mit auf die 1890er-Jahre datierbaren Gemälden in Verbin-
dung stehende Darstellungen.985 Ein auf fol. LIIIIv [sic] notierter Wochenplan für die Ein-
nahme von Sarsaparilla, die man im 19. Jahrhundert zur Behandlung von Syphilis verordnete, 
liefert einen weiteren Beleg für eine Verwendung des Skizzenbuchs während des letzten Jahr-
zehnts des ausgehenden Jahrhunderts, in dem Cézannes Gesundheit zunehmend nachließ.986 
Zugleich impliziert eine Auflistung von Ausgaben auf fol. Ir, die neben Mietkosten auch ei-
nen Posten von „200 [francs]“ für Tanguy beinhaltet, dass er es spätestens vor dessen Tod im 
Februar 1894 ein erstes Mal zur Hand genommen haben muss.987 
Das Faksimile ist jedoch nicht nur hinsichtlich der darin formulierten Datierungsvorschlä-
ge problematisch, sondern auch insofern, als es das Skizzenbuch nicht originalgetreu wieder-
gibt. Mit Recht wies Haldemann darauf hin, dass eine Reihe leer gebliebener farbiger Blätter 
ausgespart blieb und Aquarellspuren entlang der Ränder von fol. XXXIv in der Faksimileab-
bildung bereinigt wurden.988 Allerdings erwähnte Chappuis die farbigen Blätter im Textband 
und beschrieb darin auch die Aquarellspuren, die er als Beleg dafür deutete, dass dem Skiz-
zenbuch zusätzlich zu dem Basler Blatt ein zweites entnommen wurde, auf dessen Rückseite 
sich ein Aquarell befinden müsste.989 Eine unterbrochene horizontale braune Linie auf der 
heute nachfolgenden Seite fol. XXXIbisr stützt diese Annahme.  
Dem Aufbau des Skizzenbuchs nach zu schließen, fehlen davon abgesehen keine weiteren 
Blätter. Enorm fragil, wurde es in der National Gallery unter Beibehaltung der ursprünglichen 
Heftung neu gebunden, wobei einige Blätter durch Papieranstückungen wieder fixiert wur-
den.990 Die Buchdeckel des Ganzleinens sind inklusive intaktem Leinenband und Bleistift-
schlaufe (befestigt an der Innenseite des hinteren Buchdeckels) erhalten. Eine Besonderheit 
                                                        
984 Zur Datierung dieses Briefentwurfs vgl. Chappuis 1966, 17. 
985 Reff 1967, 653. Das Datum der Aufstellung der Settignano-Büste lieferte Berthold; Berthold 1958, 88: Nr. 90. 
986 „Vendredi salsepareille / samedi / dimanche / lundi / mardi / mercredi / [daneben, abgetrennt:] mercredi / sal-
separeille / [darunter, abgetrennt:] Dimanche Sy.“ 
987 „258 loyer / 400 ici / 200 Tanguy“ (zwischen weiteren Berechnungen). In seinem sechs Jahre später ersch ie-
nenen Werkverzeichnis widersprach Chappuis Reffs Vorschlag nichtsdestotrotz und hielt an seiner ursprüngli-
chen Einschätzung fest; Chappuis 1973, 22–23. 
988 Haldemann 2017, 16. 
989 Zu den farbigen Blättern vgl. Chappuis 1966, 11. Im Unterschied zu seinen Ausführungen zu den Skizzenbü-
chern CP I und CP II erwähnte auch Venturi diese Blätter nicht in seinem Inventar; vgl. Venturi 1936, 309–312. Zu 
den getilgten Aquarellspuren vgl. Chappuis 1966, Bd. II, o. S. (fol. XXXIv) sowie Chappuis 1966, 68. 
990 Für diesen Hinweis danke ich Kimberly Schenck. 
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stellt das für dieses Skizzenbuch verwendete Papier dar, das sich durch stark ausgeprägte 
Sieb- und Filzseiten auszeichnet, wobei mindestens fünf Blätter auf der Siebseite eine feine 
horizontal verlaufende Drucklinie aufweisen. Ähnliche Linien beschrieb Seger für BS III und 
führte diese auf ein leicht beschädigtes Element der Papiermaschine zurück.991  
Dank der leicht zu unterscheidenden Sieb- und Filzseiten sowie des hohen Vollständig-
keitsgrads lässt sich die Lagenstruktur gut nachvollziehen. Insgesamt besteht der Buchblock 
aus neun Lagen, wobei die Lagen 1, 2, 8 und 9 je vier Doppelblätter umfassen und die La-
gen 3, 4, 6 und 7 je drei. Bei Lage 8 handelt es sich um die Reihe farbiger Papiere (fol. XLI–
XLVIII). In Lage 2 dient die linke Hälfte des äußersten Doppelblatts als vorderer Spiegel. 
Gleiches gilt für eine Doppelblatthälfte am Ende von Lage 6, die als hinterer Spiegel zum 
Einsatz kam. Fehlend sind zum einen die linke Hälfte des äußersten Doppelblatts von Lage 4, 
bei der es sich um das in Basel befindende fol. XX handelt; zum anderen die linke Hälfte des 
äußersten Doppelblatts von Lage 6, die ursprünglich mit dem hinteren Spiegel zusammenhing 
und sich an der durch die Aquarellspuren ausgewiesenen Stelle zwischen fol. XXXI und 
fol. XXXIbis befand. Damit umfasste der Buchblock ursprünglich 56 Blätter.  
Die römische Foliierung in der rechten unteren Ecke verläuft mit Ausnahme von dem feh-
lenden fol. XX und der aus Versehen doppelt vergebenen Zahl „XXXI“ durchgehend von 
fol. I bis fol. LIIII [sic]. Das fehlende Blatt dürfte demnach vor Anbringung der Foliierung 
entnommen worden sein und nicht nummeriert sein. Anders als das entnommene Blatt in Ba-
sel sind die im Skizzenbuch verbliebenen Blätter in der National Gallery ein zweites Mal 
nummeriert worden.992 Diese nachträgliche arabische Paginierung ist jeweils in der rechten 
oberen Ecke der Vorderseiten angebracht, beginnend mit einer „1“ auf fol. I, wobei die unge-
raden Zahlen der Rückseiten nicht notiert wurden. Im Folgenden wird jeweils nur die ältere 
römische Foliierung genannt. 
Cézannes Beiträge im Skizzenbuch Washington sind hinsichtlich der Zeichenmittel über-
durchschnittlich konsequent. Mit zwei Ausnahmen beinhaltet es (unter Vorbehalt der Darstel-
lungen auf dem noch zu identifizierenden Blatt) ausschließlich Grafitdarstellungen und gehört 
damit zu den „monochromsten“ Exemplaren. Eine der Ausnahmen bilden zwei in Tinte skiz-
zierte männliche Badende auf fol. LIIIIv (Ch 0684), die andere eine Studie für die 
L’Apothéose de Delacroix, mit einem applaudierenden Chocquet und einem Engel, die 
Cézanne in Tinte skizzierte und anschließend aquarellierte (RWC 069[/Ch 0659]).993 
                                                        
991 Vgl. fol. XXXVr, XXXIbisr, XXXIIIIv [sic], XXXVIIIv und XLv; Abstände jeweils zwischen 5 und 6 cm von der 
Oberkante. Zu diesem Phänomen vgl. Seger 2017, 236 sowie die Kapitel II.4.1 und II.4.2.D.3. 
992 Vermutlich geschah dies im Zusammenhang mit Restaurierungsarbeiten in der NGA. 
993  Zu diesem Sujet und seinen weiteren Versionen vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 068. Für das 
entsprechende Gemälde vgl. RM 746 (FWN 0687). 
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Den Skizzenbuchinhalt wertete Reff in seiner Gesamtheit als vielfältige Übersicht über 
Cézannes Schaffen, mit Beispielen zahlreicher Sujets, die ihn zeitlebens beschäftigten.994 Ne-
ben der Apothéose und dem Thema der Badenden, auf das abgesehen von mehreren Skizzen 
auch ein Gedichtentwurf für Cézanne fils auf fol. LIIIIv [sic] und hinterem Spiegel anspielt,995 
sind dies etwa eine weitere Studie für ein Gemälde, Le Jugement de Paris (Ch 0658 
[/Ch 0675], Ch 0659[/RWC 069]), und Studien nach Alten Meistern und Antike, darunter 
mehrere nach Peter Paul Rubens’ (1577–1640) Medici-Zyklus (1621–1625), von dem er eine 
Fotografie im Atelier vorliegen hatte (z. B. Ch 0490[/Ch 0576]).996  
Zahlreich vertreten sind des Weiteren Landschaften, von denen Reff ein sich über eine 
Doppelseite erstreckendes Panorama hervorhob, auf dem die Bastide d’Encagnane in der Nä-
he des Jas de Bouffan zu sehen ist, die Cézanne auch auf der bereits erwähnten, kürzlich ent-
deckten Rückseite einer Bogenhälfte in der Barnes Foundation festhielt (Ch 0768[/Ch 0866]; 
vgl. NICHT Ch [FWN 1153][/RWC 525]).997 Auf zwei losen Bogenhälften studierte er ferner 
einen abstrakt anmutenden Blick aus dem dreieckigen Ausgang einer Höhle, die im Stein-
bruch von Bibémus zu lokalisieren sein dürfte (Ch 1152[/Ch 1124]).998  Hingegen erinnert 
eine Darstellung eines auf Pfählen in einen Fluss gebauten Hauses an Gemälde aus der Ge-
gend an der Marne, östlich von Paris (Ch 1143).999 Dass sich Cézanne mit dem Skizzenbuch 
Washington abgesehen von Aix auch in der Île de France aufhielt, legt auch folgende Adress-
notiz auf fol. LIIIIv [sic] nahe: „Léon Robert au Bas-Samois (Seine et Marne) / par Fontaine-
bleau“.1000 Während Bas-Samois am Ufer der Seine, am Rand des Forêt de Fontainebleau, auf 
dem Weg von Paris nach Fontainebleau liegt, befindet sich eine zweite Adresse, notiert auf 
fol. XXIr, in Paris selbst, womit auch die Hauptstadt als Verwendungsort in Frage kommt: 
„Antonio Franchi avenue / du Maine 124“.  
                                                        
994 Reff 1967, 652. 
995 „Mon fils me demande de faire des vers / Mais hélas, je crains de rimer de travers / Car Phébus Apollon, à 
mon appel rebelle / Pour monter au Parnasse a retiré l’échelle. / Je me gratte le front, et plus dure qu’un rocher / 
Ma muse en mal d’enfant refuse d’accoucher. / A moins que mon enfant à ce jeu ne se pique / Je vais casser ma 
plume et rester sans réplique. / ... Malgré l’entêtement de ma muse infertile... / Dans un site enchanteur ombragé 
d’arbres verts / Aux regards importuns de tous côtés couverts / Une claire fontaine à l’eau limpide et pure / 
S’écoule lentement avec un doux murmure. / [durchgestrichen:] C’est là que mon enfant a surpris l’autre jour / Le 
saule, le peuplier, au-dessus de ces eaux / Balancent mollement leurs flexibles rameaux / [biffé:] et mon fils 
amoureux / Quand un jour mon cher fils, cherchant la solitude / Pour se livrer à l’aise aux douceurs de l’étude / Et 
portant un bouquin favori sous son bras / Par un simple hasard y vint porter ses pas. / Tout à coup il s’arrête, et, 
gardant la silence, / Il jouit d’un tableau que sa seule présence, / Soupçonnée en ces lieux, aurait pu déranger... / 
...En ces lieux ignorés, formant comme...“ Diese Transkription beruht auf Chappuis 1966, 87–88. 
996 Reff 1960b, 304. 
997 Zu diesem Sujet vgl. Kapitel II.5.2.J. Zu der Neuentdeckung der Rückseite vgl. Kapitel I.2. 
998 Für die beiden losen Bogenhälften vgl. RWC 429 und RWC 430. Zu diesem Sujet vgl. Betz 2017, 79. 
999 Zu Cézannes Sujets an der Marne vgl. Société Paul Cézanne 2011, 92–95. 
1000 Léon Robert ist meines Wissens bislang ebenso wenig identifiziert wie der nachfolgend erwähnte Antonio 
Franchi. 
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Des Weiteren fallen einige Stilllebengegenstände auf, darunter eine Petroleumlampe 
(Ch 0343[/Ch 1081])1001 und Kaminwerkzeug – ein Blasbalg und eine Feuerzange –, die auf 
derselben Doppelseite entstanden (fol. XVv: Ch 0953[/Ch 1069], fol. XVIr: Ch 0954 
[/Ch 0859]). Besondere Aufmerksamkeit schenkte Cézanne einem noch nicht lokalisierten 
dekorativen Ornament (Ch 0538[/Ch 0827]). Ein Kissen auf einem Lehnstuhl sowie ein einfa-
cher Holzstuhl vor einer Kommode, deren runder Schubladengriff einem Zyklopen gleich 
zwischen der Stuhllehne durchblickt, lassen an die weiter oben erwähnten Darstellungen von 
Mobiliar im Skizzenbuch CP IV denken (Ch 0859[/Ch 0954], Ch 0546[/Ch 0635]).1002  
Schließlich sind einmalige Darstellungen aus Flora und Fauna zu erwähnen; eine Gruppe 
Pelikane und zwei Blumensujets: Päonien und eine Distel (Ch 0479[/Ch 1023]; Ch 1023 
[/Ch 0479], Ch 1082[/Ch 0488]). Sowohl für die nur rasch skizzierten Umrisse der Vögel als 
auch die ebenso eilig erfassten Päonien arbeitete Cézanne nichtsdestotrotz ausnahmsweise mit 
zwei Grafitstiften unterschiedlicher Härtegrade: mit einem harten, mit Silberglanz, und einem 
deutlich schwärzeren, mittelweichen.1003  
Den eigentlichen Kern des Skizzenbuchs Washington bilden allerdings Porträts. Abgese-
hen von einem einzigen Selbstbildnis (Ch 1124[/Ch 1152]) galt Cézannes Interesse Frau und 
Sohn, die er beide mehr als zehn Mal porträtierte. Zwei frontale Kopfporträts und ein drittes, 
das Hortense auf ein Kopfkissen gebettet zeigt, gehören zu den zärtlichsten Studien, die er 
von ihr anfertigte (Ch 1064[/Ch 0870], Ch 1068, Ch 0841[/Ch 0530]).1004 Ein viertes zeigt 
ausgeprägtes Licht- und Schattenspiel auf ihrem Gesicht und verweist darauf, dass viele die-
ser Bildnisse des Abends, bei Lampen- oder Kerzenlicht entstanden (Ch 1089[/Ch 0595]).1005 
In anderen Fällen ist nur ein vornüber geneigter Kopf, mit gescheiteltem Haar und Stirnansatz 
zu sehen, der keine eindeutige Identifizierung des weiblichen Modells erlaubt (z. B. 
Ch 1014[/Ch 0871]). Möglicherweise ist die Dargestellte in eine Handarbeit oder genau wie 
Cézanne fils in eine Lektüre vertieft, beziehungsweise im Schreiben begriffen (z. B. 
Ch 0866[/Ch 0768], Ch 0867 [/Ch 1073]). Die Tatsache, dass so viele Zeichnungen dieselben 
zwei Protagonisten zeigen, die Cézanne zudem in ähnlichem Alter und bei immer gleichblei-
benden Beschäftigungen porträtierte, bestärkte Reff in der Annahme einer rasch aufeinander-
folgenden Ausführung aller Darstellungen in diesem Skizzenbuch.1006 Exemplarisch veran-
schaulichen die Bildnisse Cézannes Arbeitsvorgang, während dessen er sich wieder und wie-
                                                        
1001 Eine ähnliche, jedoch nicht dieselbe Petroleumlampe zeichnete Cézanne auf einer losen Bogenhälfte; vgl. 
Ch 0956(/RWC 320). 
1002 Vgl. Kapitel II.4.2.C.3. 
1003 Zwei verschiedene Stifte verwendete er auch für Ch 1130(/Ch 0503) im selben Skizzenbuch. 
1004 Zu dem Motiv der auf ein Kissen gebetteten Hortense vgl. die Grafitzeichnung auf einem Studienblatt auf 
einer Bogenhälfte (RWC 209); vgl. Kapitel II.5.2.H. 
1005 Chappuis 1966, 11. 
1006 Reff 1967, 523. 
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der den Gesichtszügen vertrauter Personen in unveränderter Haltung annahm.1007 Nur ein na-
hezu vollständiges Skizzenbuch wie das vorliegende Beispiel macht diesen Prozess nachvoll-
ziehbar. Wie schon zu Beginn dieses Unterkapitels ausgeführt, reicht schon die Entnahme 
eines einzigen Blatts, um evidente Zusammenhänge zu unterbrechen. Die im Skizzenbuch 
Washington enthaltenen Sequenzen verdeutlichen somit zum einen, wie wichtig eine Rekon-
struktion selbst im Fall verhältnismäßig wenig beeinträchtigter Einheiten ist. Zum anderen 
führen sie die Dimension des Informationsverlusts in Anbetracht von gänzlich aufgelösten 
Skizzenbüchern wie den nachfolgen thematisierten fünf Beispielen in der Sammlung des Bas-
ler Kupferstichkabinetts unmissverständlich vor Augen. 
  
                                                        
1007 Beispielsweise erstreckt sich eine Sequenz von Porträts von Cézanne fils einmal über vier unmittelbar aufei-
nanderfolgende Seiten (fol. XVIIv, XVIIIr, XVIIIv, XIXr); eine der vornübergebeugten, nicht eindeutig identifizierten 
Frau über drei (fol. XIIIIr [sic], XIIIIv [sic], XVr). 
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D) Die fünf Basler Skizzenbücher  
Mit 154 Blättern besitzt das Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel die weltweit um-
fangreichste Sammlung an Cézanne-Zeichnungen. 111 dieser Blätter entstammen Skizzenbü-
chern. 1008  Mit zwei Ausnahmen – dem bereits erwähnten fol. XX aus dem Skizzenbuch 
Washington und einem Blatt aus dem neu identifizierten Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm –1009 
handelt es sich dabei um Bestandteile aus fünf aufgelösten Skizzenbüchern, von denen das 
Kupferstichkabinett über die jeweils größten Anteile verfügt. Da die Blätter bereits 1934 be-
ziehungsweise 1935 Eingang in die Basler Sammlung fanden, sind sie vergleichsweise gut 
aufgearbeitet und waren Gegenstand mehrerer Publikationen und Ausstellungen. Drei der fünf 
Einheiten thematisierte erstmals Venturi, der sie als „premier“, „deuxième“ und „troisième 
carnet“ in Basel verzeichnete.1010 Seine Angaben dienen auch in diesem Fall als Ausgangs-
punkt, allerdings sind sie vor allem, was die Seitenabfolgen anbelangt, signifikant fehlerbe-
hafteter als diejenigen für die Chappuis-Skizzenbücher. Foliierung ebenso wie Recto-/Verso-
Verhältnisse stimmen oftmals nicht mit den Originalen überein. Außerdem verzeichnete er für 
sämtliche Blätter, die er in seinen Inventaren für die drei Basler Skizzenbücher aufführte, die 
Öffentliche Kunstsammlung als Standort, obschon einige dieser Blätter von Feuz an Privatbe-
sitzer vermittelt wurden. Feuz wiederum erwähnte Venturi nicht: als Stationen der Provenienz 
nannte er vor der Basler Sammlung einzig Cézanne fils und Guillaume. Bislang konnte noch 
nicht eruiert werden, basierend auf welchen Quellen Venturi in diesem Fall seine Aufstellun-
gen vornahm. Die im Venturi-Archiv vorliegenden Dokumente lassen allerdings darauf 
schließen, dass er zwischen dem Zeitpunkt des Ankaufs der Skizzenbücher durch die Öffent-
liche Kunstsammlung und der Veröffentlichung seines Catalogue raisonnés nicht mehr in 
Basel war und sich demnach auf Fotografien und Angaben Dritter verlassen haben muss.1011 
Der erste, der sich intensiv mit den Basler Originalen beschäftigte, war Chappuis. Er be-
zeichnete die drei Skizzenbücher in seinem 1962 veröffentlichen Bestandskatalog aller 
Cézanne-Zeichnungen im Besitz des Kupferstichkabinetts in Anlehnung an Venturi als Skiz-
zenbücher Basel I (BS I), Basel II (BS II) und Basel III (BS III).1012 Darüber hinaus erkannte 
er in diesem Zusammenhang erstmals einen Skizzenbuchursprung für weitere Blätter im Bas-
ler Bestand, die Venturi unbekannt waren. Gemäß ihrem Haupterkennungsmerkmal, der von 
                                                        
1008 Vgl. Ruppen 2017b, 221; Seger 2017, 232. 
1009 Vgl. Ch 0362/Ch 0376 und Ch 0937/Ch 0852. 
1010 Venturi 1936, 313–319. 
1011 In einem auf den 9.8.1934 datierten Schreiben an seinen Vater kündigte Venturi an, am selben Tag aus Paris 
nach Basel und tags darauf weiter nach Luzern reisen zu wollen. Zu diesem Zeitpunkt befanden sich die drei 
Skizzenbücher BS I, BS II und BS III allerdings noch nicht in der dortigen Sammlung. In den nachfolgenden Brie-
fen finden sich bis August 1936, als das Werkverzeichnis bereits veröffentlicht war, keine weiteren Hinweise auf 
Reisen in die Schweiz. Venturis Reiseplanung war in jenen Monaten so dicht, dass ein nicht dokumentierter Auf-
enthalt in Basel unwahrscheinlich ist. Ich danke Michela Bassu für diese Auskunft.  
1012 Vgl. Chappuis 1962, 12; Chappuis 1973, 22. 
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den übrigen Skizzenbüchern abweichenden Maße, bezeichnete er diese entschieden fragmen-
tarischer vorliegenden Einheiten als Skizzenbücher 10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm.1013 
Anschließend sollten die fünf Skizzenbücher sowohl in der von Götz Adriani im Jahr 1978 
in der Kunsthalle Tübingen realisierten Ausstellung zu Cézannes Zeichnungen als auch in der 
1988 von Bernice Rose für das Museum of Modern Art kuratierten Schau Paul Cézanne. The 
Basel Sketchbooks umfangreich vertreten sein.1014 Allerdings waren die Einheiten als solche 
weder in Adrianis Katalog noch in der Publikation, die Lawrence Gowing anlässlich der New 
Yorker Ausstellung verfasste, Thema. Vielmehr wichen die materiellen Zusammenhänge ei-
ner locker chronologischen Anordnung, die Adriani zusätzlich in Gattungen unterteilte, womit 
die Autoren Chappuis’ Vorbild folgten. 
Zuletzt standen die Basler Skizzenbuchblätter im Jahr 2017 im Rahmen der Ausstellung 
Der verborgene Cézanne. Vom Skizzenbuch zur Leinwand im Zentrum der Aufmerksamkeit, 
die nach knapp 30 Jahren erstmals wieder fast alle sammlungseigenen Arbeiten auf Papier 
Cézannes vereinte.1015 Die nachfolgenden Ausführungen zu den fünf Einheiten beruhen im 
Wesentlichen auf diesem Unterfangen, an dem die Autorin der vorliegenden Studie beteiligt 
war. Sie beschränken sich deshalb auf eine Zusammenstellung der wichtigsten Ergebnisse, 
ergänzt um in der Zwischenzeit erarbeitete neue Erkenntnisse.  
Vorangestellt seien an dieser Stelle übergreifende Beobachtungen zu Provenienz, Auflö-
sung und Rekonstruktion der fünf Skizzenbucheinheiten. So erwarb die Öffentliche Kunst-
sammlung Basel ihre Cézanne-Zeichnungen wie bereits weiter oben erwähnt mehrheitlich in 
den Jahren 1934 und 1935, in zwei großen Blöcken, vermittelt durch Werner Feuz.1016 Den 
Ankaufsvorgang und die lebhaften Diskussionen der Kunstkommission in diesem Zusam-
menhang hat jüngst Henrike Hans detailliert geschildert.1017 Hingewiesen sei an dieser Stelle 
deshalb bloß auf zwei hinsichtlich Fragmentierung und Rekonstruktion wesentliche Aspekte. 
Erstens unterscheidet sich die Provenienz der Basler Skizzenbuchblätter insofern, als diejeni-
gen aus den Skizzenbüchern 10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm mehrheitlich gemeinsam mit beina-
he dem gesamten Konvolut loser Blätter (bestehend aus Bogenbestandteilen, Schreibpapieren 
und Tafeln), einem Blatt aus BS III sowie dem Blatt aus Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm im 
                                                        
1013 Vgl. Chappuis 1962, 13; Chappuis 1973, 21. Venturi vermerkte nur Blätter dieser Skizzenbücher, die sich in 
anderen Sammlungen befanden; vgl. die Übersichtstabellen zu beiden Skizzenbüchern im Anhang der vorliegen-
den Studie. 
1014 Vgl. Kat. Tübingen 1978; Gowing 1988. 
1015 Kat. Basel 2017. Zu den Ausstellungen von Cézanne-Zeichnungen aus dem Bestand des Kupferstichkabi-
netts vgl. Josef Helfenstein, Vorwort und Dank, in: ebd., 7–8, hier: 8. 
1016 Vgl. Kapitel I.3. Zu Feuz vgl. Hans 2017, 39: Anm. 2.  
1017 Vgl. Hans 2017. Zu den Ankäufen vgl. auch Koepplin 1988; Chappuis 1962, 12–13. 
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Jahr 1934 angekauft wurden. Feuz hatte dieses Konvolut direkt von Cézanne fils erhalten.1018 
Diejenigen Blätter, die die Öffentliche Kunstsammlung im Jahr darauf erwarb, hatte Cézanne 
fils hingegen an Maurice Renou und Paul Guillaume veräußert, von dessen Witwe Feuz sie im 
Spätjahr 1934 erstand.1019 Dieser zweite Block setzte sich vorwiegend aus Blättern der Skiz-
zenbücher BS I, BS II und BS III zusammen und umfasste zudem das Blatt aus dem Skizzen-
buch Washington. Der Ankauf erfolgte mit finanzieller Unterstützung des im Jahr 1933 nach 
Basel emigrierten Frankfurter Industriellen Robert von Hirsch, der dafür zehn Blätter aus die-
sem zweiten Konvolut für sich beanspruchte.1020 Im Jahr 1977 vermachten Robert und Martha 
von Hirsch diese dem Kunstmuseum,1021 womit sich seither auch der zweite Block vollständig 
im Kupferstichkabinett befindet. Auffällig ist, dass keines der Blätter aus den Skizzenbüchern 
10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm, die Feuz direkt von Cézanne fils erwarb, eine Foliierung auf-
weist. Die drei Skizzenbücher BS I, BS II und BS III hingegen, die eine Zwischenstation bei 
Renou und Guillaume machten, sind foliiert, was auf die beiden Händler als Urheber hindeu-
tet. Die Tatsache, dass auch das einzelne Blatt aus BS III, das bereits 1934 Eingang in die Öf-
fentliche Kunstsammlung gefunden hatte, über eine Foliierung verfügt, weist allerdings wie-
derum auf Cézanne fils hin.1022  
Entscheidend ist zweitens, dass alle Skizzenbuchblätter zum Zeitpunkt des Ankaufs durch 
die Öffentliche Kunstsammlung bereits lose waren; die Einbände fehlten und finden in den 
Ankaufsprotokollen ebenso wenig Erwähnung wie – im Fall von BS I, BS II und BS III – bei 
Venturi.1023 Als Cézanne fils die drei Skizzenbücher an Renou übergab, der sie gemeinsam 
mit Guillaume weiterverkaufte, waren sie gemäß Chappuis noch gebunden.1024 Für ihre Auf-
lösung machte Chappuis Feuz verantwortlich.1025 Alternativ käme dafür ein Fotograf namens 
Poplin in Frage, der die Skizzenbücher im Auftrag Rewalds vor dem Verkauf an Feuz abge-
lichtet haben soll und zu dem bislang keine weiteren Informationen vorlagen.1026 Stempel auf 
                                                        
1018 Zur Provenienz vgl. Hans 2017, 33, 35. Hans berief sich auf ein Protokoll der Kunstkommissionssitzung vom 
31.1.1934, Kunstmuseum Basel, Archiv. Für eine Aufstellung der Zusammensetzung des Konvoluts vgl. Hans 
2017, 39: Anm. 33. 
1019 Ebd., 35. Bereits Chappuis wies auf die abweichende Provenienz der Basler Blätter hin; Chappuis 1973, 29: 
Anm. 12. Zu Renou und Guillaume vgl. Kapitel I.3. 
1020 Vgl. Hans 2017, 35. Zu den zehn Blättern gehörten neben einem Blatt aus dem Skizzenbuch BS I (Ch 0501) 
und sechs Blättern aus BS III (Ch 0371/Ch 1142, Ch 0413/Ch 0527, Ch 0678, Ch 0935, Ch 0974/Ch 0925, 
Ch 1066/Ch 0526) drei lose Blätter (Ch 0294 [Schreibpapier], Ch 0301 [Bogenfragment] und Ch 0939 [Bogen-
fragment]). 
1021 Vgl. Hans 2017, 37. 
1022 Für eine Übersicht der Inventarnummern mit den Ankaufsjahren vgl. Kat. Basel 2017, 278–282. 
1023 Vgl. Venturi 1936, 313–319. Bereits Shoemaker wies darauf hin, dass die Einbände dieser Skizzenbücher 
schon 1936 fehlten; Shoemaker 1989, 15. 
1024 Chappuis 1962, 12. Chappuis berief sich auf eine Aussage von Guillaumes Geschäftspartner Renou. 
1025 Chappuis hielt für die drei Skizzenbücher BS I, BS II und BS III fest: „[...] bought, broken up, and sold by the 
dealer Werner Feuz“. Chappuis 1973, 22. Vgl. außerdem Hans 2017, 39: Anm. 46. Hans verwies diesbezüglich 
auf ein handschriftliches Dokument von Otto Fischer, dem damaligen Direktor des Kunstmuseums, vom 
14.2.1935, Kunstmuseum Basel, Archiv: F 49. 
1026 Chappuis 1962, 12. 
 210 
der Rückseite mehrerer Fotografien im Venturi-Archiv liefern diesbezüglich genauere Anga-
ben: „PHOTO Maurice Poplin / VILLEMOMBLE (Seine) / 60, Bould d’Aulnay, 60“ 
(Abb. 1b). Auf einer unveröffentlichten Fotografie dokumentierte Poplin die nicht erhaltenen 
Einbände von BS I, BS II und BS III (Abb. 1a).1027 Im Fall der Skizzenbücher 10,3 x 17 cm 
und 18 x 24 cm, deren Provenienz noch überschaubarer ist, können eine Auflösung hingegen 
abgesehen von Feuz einzig Cézanne fils oder Cézanne selbst veranlasst haben.  
Als Chappuis seinen Bestandskatalog der Basler Cézanne-Zeichnungen erarbeitete, taten 
sowohl er selbst als auch Georg Schmidt, der damalige Direktor des Kunstmuseums, den Ver-
such einer Rekonstruktion der Basler Skizzenbücher als „illusionäre Versuchung“ ab.1028 Im 
Rahmen der Vorbereitungen für die im Jahr 2017 realisierte Ausstellung nahm sich Anita 
Haldemann diesem schwierigen Unterfangen gemeinsam mit Kunsthistorikerinnen und Pa-
pierrestauratorinnen des Hauses sowie der Autorin der vorliegenden Studie an. Die diszipli-
nenübergreifende gemeinsame Auseinandersetzung mit dem umfangreichen Bestand lieferte 
grundlegende Einsichten, die sich auch im Hinblick auf das Studium anderer Skizzenbücher 
als enorm bereichernd erwiesen.  
Von essenzieller Bedeutung waren Annegret Segers kunst- und materialtechnologische 
Untersuchungen. Sie ermöglichten es, die bis dato vorgeschlagenen Skizzenbuchursprünge 
der Basler Blätter zu überprüfen, die originalen Seitenabfolgen teilweise wieder herzustellen 
und den Basler Skizzenbüchern zusätzliche Blätter aus anderen Sammlungen zuzuordnen.1029 
Seger nahm zunächst eine Gruppierung nach Blattformaten vor, was aufgrund der nur gering-
fügig voneinander abweichenden Maße der Skizzenbücher BS I, BS II und BS III bedingt ziel-
führend war.1030 Zudem weisen diese drei Skizzenbücher mit jeweils zahlreichen Studien nach 
Skulpturen denselben inhaltlichen Schwerpunkt auf,1031 was das Potenzial von Fehlzuordnun-
gen zusätzlich erhöht. Weiterführend untersuchte Seger deshalb Papierdicke und Opazität 
aller vorliegenden Skizzenbuchblätter. Liegt die Opazität mehrheitlich bei circa 110 bis 
120 g/m2 und die Dicke zwischen 0,12 und 0,2 mm, so unterscheidet sich das Skizzenbuch 
10,3 x 17 cm mit nur 80 g/m2 und einer Dicke von nur 0,1 mm am stärksten von den übrigen 
vier Einheiten.1032  
                                                        
1027 Rom, Sapienza Universität, Archivio di Lionello Venturi, Serie Cézanne, Busta 6: 55: S.FASC. 6 „Staccati“. 
Ich danke Michela Bassu für den Zugang zum Archiv und ihren Erläuterungen zu dem dort vorliegenden Material. 
1028 Schmidt an Chappuis, 9.3.1960, Kunstmuseum Basel, Archiv, zit. n. Haldemann 2017, 16. Vgl. dazu auch 
Chappuis 1962, 16–17. 
1029 Seger 2017, 232. Vgl. dazu die nachfolgenden Unterkapitel zu den fünf Skizzenbüchern. 
1030 Ebd., 235; vgl. auch Hans 2017, 35. 
1031 Vgl. Hans 2017, 35. 
1032 Seger 2017, 236 sowie 239: Anm. 27. 
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Ein hilfreiches Kriterium für die Zuordnung war ferner erneut die Foliierung.1033 Bei eini-
gen Blättern fehlt diese – sie kam bei einem Beschnitt abhanden, wurde entfernt oder über-
schrieben, wobei Seger auf den betroffenen Blättern jeweils einen anderen Schriftduktus fest-
stellte.1034 Die korrigierten oder fehlenden Foliierungen bedingten häufig weitere material-
technologische Untersuchungen, beispielsweise einen Abgleich von Gebrauchsspuren wie 
Abrieben, um die Seitenabfolge gleichwohl soweit als möglich zu rekonstruieren.1035 Den-
noch konnte Seger aufgrund der Tatsache, dass BS I arabisch, BS II und BS III jedoch römisch 
foliiert sind, ein mit einer arabischen „19“ versehenes Blatt, das Venturi und Chappuis BS III 
zugewiesen hatten, neu als Bestandteil von BS I identifizieren; ein von denselben Autoren 
BS I zugeordnetes, mit einer „VII“ foliiertes stattdessen als Bestandteil von BS III.1036  
Zum Zeitpunkt der Ausstellungseröffnung 2017 blieben Fragen offen. So konnten die 
Skizzenbücher nicht vollständig rekonstruiert werden und manche Zuordnungen blieben nach 
wie vor provisorisch. Haldemann betonte zu Recht, dass ein Vorschlag für die ursprüngliche 
Blattabfolge zu diesem Zeitpunkt einzig für BS III möglich gewesen sei und für die übrigen 
vier Skizzenbücher „nach aktuellem Forschungsstand reine Spekulation“ gewesen wäre.1037 
Die nachfolgenden Ausführungen zu den fünf Einheiten vermögen einige Unsicherheiten zu 
klären. Zudem gestatten seither durchgeführte Originalstudien die Zuordnung weiterer Blät-
ter.  
Dies ermöglicht es, die Gründe für Entnahmen einzelner Blätter und die Vorgehensweise 
bei der Auflösung ganzer Einheiten genauer zu benennen. So dürften BS I und BS II vor allem 
deshalb fast vollständig in Basel vorliegen, da Cézanne ihre Blätter überwiegend mit jeweils 
einer Grafitstudie nach einer Skulptur füllte. Bezeichnend ist, dass das einzig bekannte BS I 
entstammende Studienblatt halbiert und das ebenfalls einzige Aquarell früh von der Einheit 
separiert wurden. Auch bezüglich BS III war die Kolorierung das entscheidende Entnahmekri-
terium: Von ursprünglich mindestens 13 Aquarellen fanden nur die beiden Eingang in die 
Basler Sammlung, deren farbliche Akzentuierung so zurückhaltend ausfällt, dass sie auch als 
Zeichnungen durchgehen könnten und deshalb sowohl von Rewald als auch von Chappuis im 
jeweiligen Werkverzeichnis aufgeführt werden. Das zweite Entnahmekriterium betrifft mehr-
figürliche Szenen, die sich in Form von Badenden-Darstellungen häufig mit den kolorierten 
Werken überschneiden und in diesem Fall besonders begehrt waren. In Hinblick auf das Skiz-
                                                        
1033 Ebd., 235. 
1034 Ebda. 
1035 Ebda. Dabei kamen Digitalisate und Faksimiles zum Einsatz, um die Originale nicht in Anspruch zu nehmen; 
ebd., 239. 
1036 Ebd., 238. Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1431 und Ch 1200 beziehungsweise V 1340 und Ch 1056. 
1037 Haldemann 2017, 17. Die Skizzenbücher BS I und BS II wurden im Katalog in der zu diesem Zeitpunkt plau-
sibelsten Reihenfolge abgedruckt; die Skizzenbücher 10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm hingegen möglichst zu thema-
tischen Gruppen gebündelt. 
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zenbuch 10,3 x 17 cm, das soweit bekannt keine Aquarelle enthielt, wurden vorwiegend mehr-
figürliche Szenen mit einem narrativen Gehalt entfernt, mutmaßlich zwecks Anfertigung von 
Reproduktionsvorlagen für frühe Publikationen. Das Skizzenbuch 18 x 24 cm schließlich be-
inhaltet eines der wenigen Blätter, das Cézanne selbst entnommen haben dürfte, da es Be-
standteil eines umfangreichen Werkprozesses war, in dessen Zusammenhang er das Blatt mit-
tels einer Anstückung vergrößerte. Dieses Skizzenbuch steht aufgrund von Ungewissheiten 
vieler Zugehörigkeiten, die in diesem Fall durch einzigartig heterogene Papierqualitäten aus-
gelöst werden, zugleich stellvertretend für die aus der Auflösung von Einheiten resultierenden 
Problematiken. In ihrer Gesamtheit veranschaulichen die Basler Skizzenbücher als Pars pro 
Toto die vielschichtigen Herausforderungen im Umgang mit Cézannes Skizzenbüchern. 
  
 213 
D.1) Das Skizzenbuch BS I (Basel I) 
Als Cézanne fils das Skizzenbuch BS I an Renou und Guillaume übergab, soll es – inklusive 
Einband – in gutem Zustand gewesen sein.1038 Der mutmaßlich von Feuz getroffene Ent-
scheid, es vor dem Verkauf an die Öffentliche Kunstsammlung aufzulösen,1039 wiegt deshalb 
umso schwerer. 26 Blätter aus BS I fanden Eingang in die Basler Sammlung,1040 wobei fol. 2 
halbiert vorliegt. Dies ist insofern aufschlussreich, als es sich dabei um das einzige Blatt mit 
zwei Darstellungen handelt, während die 25 vollständigen Blätter jeweils nur eine Darstellung 
pro Seite aufweisen. Bereits Venturi listete die Hälften separat und bildete sie einzeln ab. Da 
Poplin, dessen Fotografien Venturi verwendete, die Skizzenbücher vor dem Verkauf an Feuz 
dokumentiert hatte,1041 dürften Renou oder Guillaume die Halbierung veranlasst haben. Das 
Blatt verdeutlicht damit exemplarisch die gewinnmaximierende Motivation solcher Eingriffe. 
Vollständige Blätter aus BS I messen 13,2 x 21,8 cm, sind jedoch in vielen Fällen leicht 
beschnitten, 1042  weshalb sich Heftspuren nur in Ausnahmefällen erhalten haben. 1043  Die 
höchste bekannte Foliierung ist fol. 39, womit das Skizzenbuch mindestens 40 Blätter umfass-
te und abzüglich derjenigen in Basel 14 fehlen. Gemäß Venturi handelt es sich bei drei dieser 
fehlenden um leere Blätter,1044 die vermutlich nicht mehr existent sind; mindestens elf gälte es 
demnach zu identifizieren. Chappuis lokalisierte acht davon in anderen Sammlungen,1045 wo-
bei er sich bei der Zuordnung in fünf Fällen auf Venturi berief und ebenso wenig wie letzterer 
Begründungen nannte.1046 Basierend auf Originalstudien und Abbildungen können sechs der 
Zuordnungen bestätigt und zwei widerlegt werden: 
Fünf der sechs tatsächlich BS I entstammenden Blätter verzeichnete Venturi irrtümlich un-
ter denjenigen, die in die Basler Sammlung eingingen, während sie tatsächlich zunächst bei 
Feuz verblieben, der sie anderweitig veräußerte. Eines befindet sich seit 1968 in der Kunsthal-
le Bremen (Ch 0504).1047 Venturi und Chappuis bezeichneten es als fol. „XXIII“, wobei Ven-
turi ebenso wenig wie Chappuis zwischen römischen und arabischen Nummern unterschied 
                                                        
1038 Chappuis 1962, 12. Chappuis stützte sich auf eine Aussage Renous, dem gemäß Cézanne fils ihm sieben 
Skizzenbücher übergab, wovon drei über einen gut erhaltenen Einband verfügten; vgl. Kapitel II.4.1. 
1039 Vgl. Chappuis 1973, 22. 
1040 Die in Basel vorliegenden Blätter inventarisierte zuerst Venturi; vgl. Venturi 1936, 313–315: Nr. 1323–1357. 
Führte Venturi auch fol. XII auf (irrtümlich als fol. XI, unter Nr. 1334), das sich damals in der Sammlung Robert 
von Hirschs befand, so katalogisierte Chappuis für seinen Bestandskatalog im Jahr 1962 ausschließlich die Mu-
seumssammlung; vgl. Chappuis 1962. 
1041 Vgl. Chappuis 1962, 12.  
1042 Dies bemerkte bereits Chappuis 1973, 22. Kleinere Seiten messen mindestens 13 x 21,4 cm. 
1043 Für sichtbare Heftspuren vgl. die Abbildung von fol. 27r (Ch 0504), in: Kat. Basel 2017, 170: Abb. 140. 
1044 Venturi 1936, 313: „Trois pages blanches.“ 
1045 Dies vermerkte bereits Shoemaker 1989, 25: Anm. 7. 
1046 Nicht bei Venturi verzeichnet ist Ch 0633/RWC 454; die beiden Blätter Ch 0441/RWC 124 (V 1257/V 0905) 
und Ch 0971 (V 1259) listete Venturi ohne Skizzenbuchzusammenhang. 
1047 Kornfeld & Klipstein, Bern, 13.6.1968, Los-Nr. 138, ill. 
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und für alle Blätter aus BS I irrtümlich römische Zahlen vermerkte.1048 Das Original ist mit 
einer arabischen „27“ versehen und zeigt auf dem Recto Pierre Pugets (1620–1694) Milon de 
Crotone aus der Sammlung des Louvre, den Cézanne im selben Skizzenbuch auch auf fol. 19r 
und 23v studierte (Ch 1200, Ch 1201).1049  
Auch die Zeichnung auf einem zweiten BS I zuordenbaren Blatt, das sich heute in Privat-
besitz befindet, beinhaltet eine Studie nach einer Skulptur, in diesem Fall nach einem Gipsab-
guss von Antonio del Pollaiuolos (1429–1498) Jungem Florentiner im Musée de sculpture 
Trocadéro (Ch 0601).1050 Die Rückseite ist nicht zugänglich; alle Ränder sind beschnitten.1051 
Eine Foliierung ist nicht erkennbar, dafür in der linken unteren Ecke ein Strich in brauner 
Tinte, bei dem es sich um eine angeschnittene Zahl und damit auch um die von Venturi und 
Chappuis genannte Nummer „I“ beziehungsweise „1“ handeln könnte.1052 Ein stark ausge-
prägter Abklatsch müsste dann vom unbekannten vorderen Spiegel stammen. 
Ein drittes Blatt, ebenfalls in Privatbesitz, zeigt auf beiden Seiten Studien nach Skulpturen 
(Ch 0943/Ch 0682). Gemäß Venturi und Chappuis befindet sich auf der aktuell unzugängli-
chen Seite die Foliierung „XVII“ (Ch 0682[/Ch 0943]), allerdings ist dies insofern unwahr-
scheinlich, als fol. 17 für ein Basler Blatt aus diesem Skizzenbuch vergeben wurde.1053 An-
hand der einzigen zur Verfügung stehenden, schwarz-weißen Abbildung, die nur einen Aus-
schnitt der Seite zeigt, lässt sich die Foliierung nicht überprüfen. Dafür sind zwei schmale 
braune Tintenspuren an der mutmaßlichen Vorderkante auch auf mehreren Rückseiten von 
Blättern aus BS I in der Sammlung des Kupferstichkabinetts vorhanden (vgl. fol. 33v 
[Ch 1212], 34v [Ch 1049]). Sie belegen nicht nur die Zugehörigkeit des Blatts in Privatbesitz 
zu diesem Skizzenbuch, sondern machen auch klar, dass es sich bei dessen zugänglicher Seite 
um die Rückseite handelt und die Foliierung sich auf der anderen befinden.1054 Darüber hin-
aus verweisen die Tintenspuren darauf, dass sich in diesem Skizzenbuch auf der Rückseite 
eines ursprünglich an einer Position hinter fol. 34 liegenden Blatts, dem höchstfoliierten in 
der Basler Sammlung mit diesem Merkmal, eine noch nicht identifizierte Darstellung in Tinte 
befunden haben muss. Darüber hinaus liefern sie weiterführend entscheidende Hinweise bei 
                                                        
1048 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1348 und Ch 0504. 
1049 Diese Skulptur diente ihm auch in anderen Skizzenbüchern als Vorlage; vgl. z. B. Kat. Basel 2017, 170–171. 
Die für das vorliegende Blatt überlieferten Maße sind mit 13,2 x 21,8 cm zwar an der oberen Grenze, aber akzep-
tabel. Das Blatt konnte erst gerahmt studiert und die Angaben deshalb noch nicht überprüft werden. 
1050 Für die Identifizierung vgl. Berthold 1958, 87–88: Nr. 88. 
1051 Die Maße konnten hinter Glas nicht präzise überprüft werden. Gemessen wurden 20,65 x 12,75 cm, womit 
das Blatt die von Chappuis angegebenen 21 x 13 cm leicht unterschreitet und grundsätzlich auch das Skizzen-
buch Philadelphia II als Ursprung in Frage käme. 
1052 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1323 und Ch 0601. In diesem Fall wäre die Oberkante der Bundsteg 
gewesen. 
1053 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1341 und Ch 0943. 
1054 Diese Stellen befinden sich in einem Abstand von circa 2,95–3,25 cm bzw. 3,45–3,8 cm zur Unterkante am 
linken Rand der Zeichnung Ch 0682. Für eine Abbildung vgl. das Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1. 
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der Zuordnung noch nicht identifizierter Blätter aus diesem hinteren Bereich des Skizzen-
buchs im Allgemeinen. 
Auch ein viertes Blatt, ebenfalls in Privatbesitz, weist Tintenspuren im selben Bereich auf, 
die in diesem Fall zu einem größeren Fleck zusammengeflossen sind (Ch 1034). Zusätzlich 
sind mehrere Tintenstriche an der linken Längskante, der mutmaßlichen Unterkante vorhan-
den, die in denselben Abständen auf dem bereits genannten fol. 34v zu finden sind. Sie bele-
gen, dass Cézanne die Grafitstudie nach einer Büste Charles-Antoine Coysevox’ (1640–1720) 
im Louvre auf der Rückseite ausführte.1055 Farbspuren bezeugen ferner, dass sich im ur-
sprünglichen Skizzenbuchkontext auf der dieser gegenüberliegenden Seite ein Aquarell be-
fand. Das vorliegende Blatt inventarisierte Venturi als fol. XXV (25), was sich allerdings an-
hand des gerahmten Originals vorerst nicht überprüfen lässt.1056 Im Abgleich mit den Tinten-
spuren auf anderen Blättern wird in Anlehnung an den Basler Katalog bis auf Weiteres provi-
sorisch eine Position als fol. 32 vorgeschlagen.1057  
Das fünfte Blatt führte Venturi als fol. „VIII“ (8) auf.1058 Von Feuz ging es an die Hammer 
Galleries in New York und fand nachfolgend ebenda Eingang in die Sammlung der American 
Society for Technion Israel.1059 Bekannt ist nur eine beschnittene Schwarz-Weiß-Abbildung, 
auf der auszumachen ist, dass Cézanne zu einem weichen schwarzen Stift griff, als er ein zu-
vor angelegtes Dreiviertelporträt energisch durchstrich; besonders mit der Nasenpartie schien 
er unzufrieden (Ch 0942). Das Gesicht erfasste er im Halbprofil und nur bis zum Stirnansatz, 
während er mutmaßlich dazugehörendes, zum Dutt hochgestecktes Haar im Profil mit etwas 
Abstand oberhalb leicht versetzt skizzierte. Da er sich dabei ganz auf die Haarpartie kon-
zentrierte, fügen sich die beiden Darstellungen optisch zu einer zusammen,1060 bilden jedoch 
eigentlich neben fol. 2 das zweite, in diesem Fall noch intakte Studienblatt des Skizzenbuchs. 
Ein sechstes Blatt, in Privatbesitz, entging Venturi; seine provisorische Zuordnung zu BS I 
erfolgte durch Chappuis.1061 Es zeigt auf der einen Seite eine Grafitzeichnung zweier Fla-
schen auf einer Ablage und auf der anderen mehrere Bäume, die einen Weg oder eine Straße 
säumen (Ch 0633/RWC 454). Die Landschaftsdarstellung ist zusätzlich aquarelliert, was der 
Grund für die frühe Entnahme aus dem Skizzenbuch gewesen sein dürfte. Guillaume verkauf-
te das Blatt – vermutlich bevor er den größten Teil der Einheit Feuz vorlegte – an Clark.1062 In 
                                                        
1055 Für die Identifizierung der Skulptur vgl. Berthold 1958, 108: Nr. 179. 
1056 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1350. Auf der zugänglichen Seite ist keine Foliierung erkennbar; die zwei-
te Seite ist unzugänglich. 
1057 Kat. Basel 2017, 280. 
1058 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1332. 
1059 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0942. 
1060 Dies bemerkte bereits Chappuis; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0942. 
1061 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0633. Dieses Blatt konnte noch nicht im Original studiert werden. 
1062 Vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0633 und RWC 454.  
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der rechten oberen Ecke der aquarellierten Seite befindet sich die Annotation „3D“, dem be-
reits weiter oben erwähnten Nummerierungssystem folgend.1063 Eine Foliierung gab hingegen 
weder Chappuis an, noch ist eine solche auf den bekannten, allerdings beschnittenen Abbil-
dungen zu erkennen. Dass es sich um ein Blatt aus BS I handelt, belegt abgesehen von den 
Maßen ein korrespondierender Abklatsch grüner Aquarellfarbe auf fol. 8r in der Basler 
Sammlung (Abb. 2).1064 Damit ist es als fol. 7v und zugleich als bislang einziges Aquarell von 
BS I identifiziert.  
Die beiden verbliebenen Blätter, die Chappuis als Bestandteile von BS I auffasste, können 
indessen aufgrund materieller Kriterien anderen Skizzenbüchern zugeordnet werden. Eines ist 
beidseitig bearbeitet und zeigt einmal in Grafit und einmal zusätzlich aquarelliert einen männ-
lichen Badenden (Ch 0441/RWC 124). Chappuis erwähnte keine Foliierung, eine jüngere 
Aufnahme zeigt jedoch die römische „XXXIII“ auf der Seite des Aquarells, was gegen BS I 
spricht.1065 Zudem lieferte der Auktionskatalog, aus dem die Abbildung stammt, leicht abwei-
chende Maße: anstelle der von Chappuis angemerkten 21 x 13 cm waren darin 21 x 12,8 cm 
vermerkt. Mit dieser Abweichung von 0,2 cm passt das Blatt besser in das römisch foliierte 
Skizzenbuch Philadelphia II, dem fol. XXXIII fehlt. Die darin unmittelbar angrenzenden Sei-
ten fol. XXXIIv und XXXIVr beinhalten wie Recto und Verso des vorliegenden fol. XXXIIIr 
männliche Badende. Außerdem sind am Bundsteg von fol. XXXIIv Spuren blauer Aquarell-
farbe vorhanden, die mit dem bis an den Bundsteg heranreichenden Aquarell auf fol. XXXIIIr 
korrespondieren.1066  
Das achte Blatt befand sich 1936 in der Sammlung von Cézanne fils,1067 der es später an 
die bereits mehrfach erwähnte Huguette Berès verkaufte.1068 Sein Verbleib ist unbekannt und 
Chappuis führte nicht aus, weshalb er eine Zugehörigkeit zu BS I vermutete (Ch 0971).1069 
Ein selbst auf der beschnittenen Aufnahme gut erkennbarer brauner Fleck belegt stattdessen 
eindeutig einen BS III-Ursprung. Diesem Skizzenbuch war das Blatt vermutlich 1914 ent-
nommen worden, zwecks Anfertigung einer Abbildung für Vollards Monografie, in der eine 
der beiden dargestellten Gruppen weiblicher Badender reproduziert wurde.1070 Im Kontext 
                                                        
1063 Zu diesem Nummerierungssystem vgl. Kapitel I.3. 
1064 Chappuis vermerkte 21,7 x 13,1 cm; Sotheby’s 21,4 x 13,1 cm; vgl. Sotheby’s, London, 6.2.2014, Los-
Nr. 102. Vgl. http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2014/impressionist-modern-art-day-sale-
l14004/lot.102.html (20.8.2017). 
1065 Vgl. Sotheby’s, London, 20.6.2007, Los-Nr. 113. Vgl. 
http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2007/impressionist-modern-works-on-paper-l07009/lot.113.html 
(20.8.2017). Venturi verzeichnete dieses Blatt unter V 1257 (damals bei Wildenstein in Paris). 
1066 Für eine Abbildung der rekonstruierten Doppelseite vgl. die Vergleichsabbildungen zu Kapitel II.4.2.E. 
1067 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1259. 
1068 Zu Huguette Berès vgl. Kapitel II.4.2.B.3. 
1069 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0971. 
1070 Für den Hinweis auf Vollards Publikation vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1259. 
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von BS III fügen sich beide Darstellungen in eine umfangreiche Sequenz von Badenden 
ein.1071 
Abzüglich dieser beiden irrtümlich zugeordneten Blätter sind von BS I momentan 
32 Blätter bekannt. Abgesehen von den drei leeren, von Venturi erwähnten, fehlen folglich 
weiterhin mindestens fünf. Obschon es sich dabei um eine verhältnismäßig geringe Anzahl 
handelt, dürfte sich der Gesamteindruck des Skizzenbuchinhalts mit deren Identifizierung 
verändern. Bislang ist dieser auffallend homogen: Die vorliegenden Blätter enthalten mit ei-
ner Ausnahme ausschließlich Grafitdarstellungen, von denen mit 25 Stück ein Großteil dem 
Studium von Skulpturen gewidmet ist.1072 Sie belegen eine vorwiegende Verwendung von 
BS I im Louvre und damit in Paris.  
Die übrigen Sujets bleiben vorerst Solitäre: Jeweils eine Seite zeigt eine Figur aus Rubens’ 
Kopie nach Tizians Sündenfall (Ch 1114[/Ch 1054]), eine Rokoko-Uhr (Ch 1223[/Ch 0685]), 
einen sitzenden, in seiner Haltung an einen Kutscher erinnernden Mann mit Zylinder 
(Ch 0529) und Baumstämme (Ch 0922). Letztere werden durch die früh entnommene aquarel-
lierte Landschaftsdarstellung inhaltlich besser eingebettet (RWC 454[/Ch 0633]), deren Recto 
mit dem Flaschenstillleben zugleich ein Pendant für die Rokoko-Uhr liefert (Ch 0633 
[/RWC 454], Ch 1223[/Ch 0685]). Möglicherweise handelt es sich bei dem ursprünglich 
Ch 1034 gegenüberliegenden, noch zu identifizierenden zweiten Aquarell um eine dritte 
Landschaftsansicht. Bei der ebenfalls noch zu identifizierenden Darstellung in Tinte auf 
fol. 35, 36, 37, 38 oder 40 ist indessen in Anbetracht von Cézannes sonstigem Einsatz dieses 
Zeichenmittels eher eine Figurendarstellung zu erwarten. Sowohl was die Bildgegenstände als 
auch deren mediale Umsetzung anbelangt, dürfte sich der Inhalt von BS I demnach mit weite-
ren Zuordnungen diversifizieren. Davon ausgehend ließe sich möglicherweise auch die bisher 
auf unwahrscheinliche 21 Jahre, von 1879 bis 1900 (mit Schwerpunkten auf Mitte der 1880er- 
und den späten 1890er-Jahren), angesetzte Benutzungszeitspanne präzisieren.1073 
  
                                                        
1071 Vgl. Kapitel II.4.2.D.3. 
1072 Auf die zahlreichen Studien nach Skulpturen in diesem Skizzenbuch verwiesen bereits Reff und Hans; Reff 
1958, 42; Hans 2017, 35. 
1073 Vgl. die Werkverzeichniseinträge Chappuis’. 
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D.2) Das Skizzenbuch BS II (Basel II) 
Der Hauptbestandteil des Skizzenbuchs BS II wurde gemäß Chappuis ebenso wie BS I von 
Feuz gekauft, aufgelöst und im Jahr 1935 an die Öffentliche Kunstsammlung Basel weiter-
vermittelt.1074 Mit seinen 12,2–12,5 x 20,9–21,5 cm ist BS II nur wenig kleiner als BS I und 
gehört analog zu einer Gruppe von Skizzenbüchern mit ähnlichen Formaten. Wie die Blätter 
aus BS I sind auch diejenigen aus BS II zumeist beschnitten, weswegen nur vereinzelt Spuren 
der ehemaligen Fadenheftung erhalten sind.1075 Ebenfalls übereinstimmend mit BS I ist der 
gute Zustand der Blätter, die höchstens Lichtränder eines früheren Passepartouts beeinträchti-
gen. Dahingestellt bleiben muss allerdings, welche Gebrauchsspuren die originalen Kanten 
sowie die Buchdeckel aufgewiesen haben mögen. Letztere fehlten bereits in Venturis Inven-
tar, wobei dieser den hinteren Buchdeckel zumindest indirekt erwähnte, indem er die Position 
von fol. LIIv – der höchsten Blattnummer – als „Envers de la couverture“1076 verzeichnete.  
Der Inhalt von BS II ist nahezu vollständig rekonstruierbar. Unter der Annahme, dass die 
beiden Spiegel zum Buchblock gehörten, umfasste das Skizzenbuch 54 Blätter. Sofern sich 
die vorerst provisorische Zuordnung eines einzelnen, sich 1936 noch im Besitz von Cézanne 
fils befindenden und provisorisch als fol. I geführten Blatts bestätigt, fehlen einzig die beiden 
Buchdeckel:1077 Laut Venturi erwarb Feuz 28 Blätter, von denen wiederum 26 nach Basel 
gelangten und zwei in Privatsammlungen (fol. XXXIIII [sic], XXXVIII). Weitere 23 Blätter 
blieben gemäß Venturi, der sie als fol. X bis XXXII identifizierte, leer und haben sich vermut-
lich deshalb nicht erhalten.1078  
Die Tatsache, dass Cézanne knapp die Hälfte des Buchblocks unbearbeitet ließ, passt zu 
einer allgemein zurückhaltenden Ausnutzung des Skizzenbuchs: 14 Blätter verwendete er 
beidseitig; auf einer einzigen Seite führte er zwei Darstellungen aus (Ch 1215). Auch Notizen 
finden sich nur auf einer Seite, auf dem bereits erwähnten fol. LIIv. Eine Einkaufsliste für 
                                                        
1074 Chappuis 1973, 22: „Bought, broken up and sold by the dealer Werner Feuz in the same way as the preced-
ing one.“ 
1075 Vgl. fol. III. 
1076 Vgl. Venturi 1936, 315–317. Zum hinteren Buchdeckel vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1397. 
1077 Zur Zuordnung dieses Blatts vgl. die Ausführungen an späterer Stelle in diesem Kapitel. Venturi verzeichnete 
es separat vom Skizzenbuch als V 1188. Sein Inventar der Einheit beginnt zwar mit „I“, worunter er jedoch fol. II 
aufführte. Die Reihenfolge der Seiten hielt er konsequent ein, erwähnte allerdings in zwei Fällen nur eine Seite, 
wo auch die Vorder- beziehungsweise Rückseite eine Darstellung aufweisen (fol. XL, XLIV [sic]); vgl. Venturi 
1936, 315–317. Shoemaker hielt fest, dass sich gemäß Chappuis vier Blätter von BS II verstreut in anderen 
Sammlungen befänden; Shoemaker 1989, 25: Anm. 7. Drei davon sind Ch 0149 (das potenzielle fol. I), Ch 1026 
(fol. XXXIIII [sic]) und Ch 1046 (fol. XXXVIII); eine vierte Erwähnung bei Chappuis wurde nicht gefunden. Ein im 
Rahmen der Basler Ausstellung als weiterer Kandidat für BS II vorgeschlagenes Blatt mit einem Stillleben-
Aquarell auf der Vorderseite muss dem Skizzenbuch an dieser Stelle wieder abgesprochen werden, da die ange-
schnittene Foliierung eindeutig zweistellig ist und damit nicht in die lückenlose Blattabfolge passt (RWC 294); Kat. 
Basel 2017, 281. Eine neue Aufnahme des Blatts zeigt die charakteristischen Einstichlöcher einer Reißzwecke, 
die eine Zuordnung zu Philadelphia II ermöglichen; vgl. Kapitel II.4.2.E.3b. 
1078 Venturi 1936, 316: fol. X–XXXII als „Feuillets blancs, vides“. Seger wies darauf hin, dass es sich dabei auf-
grund der Position nahe der Buchblockmitte um farbige Papiere gehandelt haben könnte; Seger 2017, 236. Vgl. 
dazu Kapitel II.4.1. 
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Pigmente, eine Adresse im 9. Pariser Arrondissement sowie einige noch nicht zugeordnete 
Namen hielt er neben und über einer zu einem früheren Zeitpunkt angefertigten Kopfstudie 
nach einem Gemälde Louis Le Nains (1593–1648) fest (Ch 0667[/Ch 0584]).1079 
Ebenso wie diese Studie sind alle Darstellungen in BS II in Grafit ausgeführt und mehrheit-
lich Gemälden und Skulpturen Alter Meister in Pariser Sammlungen gewidmet.1080 Am häu-
figsten – vier Mal – studierte Cézanne Pugets Hercule au repos (Ch 1002/Ch 1003, Ch 1004 
[/NICHT Ch (FWN 3005-40b)], Ch 1059). 1081  Zu erwähnen sind ferner zwei Sonderfälle: 
Einer davon ist eine Skulptur Antoine-Augustin Préaults (1809–1879), die anders als die 
meisten von Cézanne festgehaltenen Werke nicht im Louvre oder im Musée de sculpture 
comparée du Trocadéro aufgestellt war, sondern unter freiem Himmel, im Jardin du Luxem-
bourg (Ch 0498). Der zweite betrifft die einzige Studie nach einem Gemälde, das keine Figu-
ren zeigt. Die Rede ist von Jean-Baptiste Siméon Chardins (1699–1779) Stillleben La Raie, 
ebenfalls im Bestand des Louvre (Abb. 3). Cézanne interessierte sich dabei wenig für den 
aufgehängten Rochen und dessen Innereien. Der Kadaver fungiert primär als eine in der Dar-
stellung wiederholt aufgegriffene Diagonale, während sich Cézannes Augenmerk auf einen 
Krug mit Henkel im rechten Vordergrund von Chardins Komposition richtete (Ch 0958 
[/Ch 1128]). Selbst dieses Gefäß diente jedoch vorwiegend als formaler Aufhänger für eine 
Übung in Rundungen verschiedenster Art, in deren Rahmen locker gesetzte Schraffuren die 
Unterschiede zwischen Gegenständen und Zwischenräumen nivellierten.1082  
Derselbe Fokus leitete eine zweite Stilllebenzeichnung in BS II, die Cézanne unabhängig 
von einem Gemälde anhand einfacher Alltagsgegenstände anfertigte (Ch 0554). Zentral ist 
eine gläserne Karaffe, deren runder Fuß und Bauch genauso wie die spiegelnde Oberfläche 
der sich darin befindenden Flüssigkeit dieselbe Rundung aufweisen wie ihr Schattenwurf und 
ein im Vordergrund angeschnittenes Wasserglas. Rundungen und Einbuchtungen dominieren 
auch in einem dritten Stillleben, das einen einzelnen Schädel zeigt (Ch 1215). Dieser ist zu-
gleich Bestandteil des einzigen bekannten Studienblatts in BS II, auf dem sich im Hintergrund 
Rubens’ Bellona windet. Ebenso wie die Skizze einer Figur, die eine Uhr schmückt (Ch 1009 
                                                        
1079 „Brillant 2 / Sienne naturelle 2 / Blanc d’argent / Laque brulée“, „39, rue de Latour / d’Auvergne“, „Lubin Jean / 
Ibels – Vuillard / Prozio –“. Ob es sich um die Maler Henri-Gabriel Ibels (1867–1936) und Édouard Vuillard (1868–
1949) handelt, bleibt offen. 
1080 Vgl. dazu Reff 1958, 42; Hans 2017, 35. Hans legte dar, dass die drei Skizzenbücher BS I, BS II und BS III 
vornehmlich Kopien nach Skulpturen zeigen. Unklar ist, ob und wenn ja nach welcher Vorlage die Darstellung 
Ch 0652 entstand, die einen beide Arme erhobenen männlichen Akt im Profil zeigt; vgl. dazu Berthold 1958, 136: 
Nr. 304. 
1081 Für eine Abbildung dieser Skulptur vgl. Chappuis 1973, 244: Abb. 141. 
1082 Zu dieser Zeichnung vgl. die Ausführungen von Friedrich Teja-Bach im Rahmen des bereits erwähnten Sym-
posiums The Hidden Cézanne. From Sketchbook to Canvas, organisiert von Eikones NCCR Iconic Criticism, 
Universität Basel und Kunstmuseum Basel, 1.9.2017. 
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[/Ch 0588]), bilden die Darstellungen auf diesem Studienblatt durch ihre unmittelbare Gegen-
überstellung eine Schnittstelle zwischen Studien nach Alten Meistern und Stillleben. 
Von dem insgesamt auffallend homogenen Skizzenbuchinhalt hebt sich eine imaginäre (?) 
Szene fünf Billard spielender Männer ab (Ch 0149). Der räumliche Kontext ist in diesem Fall 
ungewöhnlich weit ausgearbeitet. Cézanne gab nicht nur Wand und Ecke, sondern auch die 
Struktur des Fußbodens, den Schattenwurf und eine Katze im Vordergrund wieder. Komposi-
tion, Ausführungsgrad und narrativer Gehalt erinnern an die bereits erwähnte Karnevalszene, 
die dem Skizzenbuch Washington vermutlich im Rahmen der Vorbereitungen von Rivières 
Monografie entnommen wurde (vgl. Ch 0937[/Ch 0852]).1083  Die vorliegende Billardszene 
wiederum bildete Vollard bereits 1914 in seiner Monografie ab.1084 Auch in diesem Fall dürf-
te die Verwendung für die Publikation Anlass für die Entfernung des Blatts aus dem Skizzen-
buch gegeben haben, handelt es sich doch bezeichnenderweise um das einzige Blatt, das nicht 
Bestandteil des von Feuz erworbenen BS II-Konvoluts war. 1936 noch im Besitz von Cézanne 
fils, war der Verbleib des Blatts spätestens 1973 unbekannt.1085 Die provisorische Zuordnung 
zu BS II beruht auf Chappuis, ist jedoch sowohl aufgrund des Bildgegenstands als auch der 
Datierung anzuzweifeln. Bislang wurde die Billardszene (ohne Begründung) auf die Jahre 
1865 bis 1870 datiert, während Chappuis für die übrigen Zeichnungen in BS II Daten von 
1880 (Ch 0498) bis nach 1900 (Ch 1222) vorschlug. Erscheint eine Benutzungsspanne von 
zwanzig Jahren für ein Skizzenbuch grundsätzlich wenig plausibel, so ist noch unwahrschein-
licher, dass Cézanne (im Extremfall) fünfzehn Jahre früher eine einzelne Zeichnung darin 
ausgeführt haben soll. Sofern sich die Zugehörigkeit zu BS II bestätigt, wäre die Datierung der 
Billardszene folglich zu korrigieren.  
  
                                                        
1083 Vgl. Kapitel I.2. 
1084 Vgl. Vollard 1914, 7. 
1085 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1188 und Ch 0149. 
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D.3) Das Skizzenbuch BS III (Basel III) 
Ebenso wie im Fall der Skizzenbücher BS I und BS II gelangte der größte Teil von BS III im 
Jahr 1935 durch Vermittlung von Feuz in die Öffentliche Kunstsammlung Basel, einzig 
fol. XLVIII bereits im Jahr 1934. Für die Auflösung machte Chappuis auch in diesem Fall 
Feuz verantwortlich,1086 wobei dieses Skizzenbuch im Vergleich zu BS I und BS II deutlich 
unvollständiger war, als es in dessen Besitz überging. Die nachfolgenden Ausführungen legen 
dar, anhand welcher Kriterien Blätter entnommen worden waren, in welchen Sammlungen 
sich diese Einzelblätter befinden und in welchen Bereichen des Skizzenbuchs nach wie vor 
ungeklärte Lücken bestehen. 
Wie die Blätter aus BS II sind diejenigen aus BS III in der unteren rechten Ecke der Vor-
derseiten römisch mit Kopierstift foliiert. Die Rekonstruktion der Blattabfolge gestaltet sich 
aufgrund unleserlicher, an- oder gänzlich abgeschnittener Zahlen dennoch schwierig, wobei 
fragmentarische Inventarnummern des Kunstmuseums Basel belegen, dass die Beschnitte 
mitunter von Seiten des Museums erfolgten.1087 Venturis später von Chappuis übernommene 
Angaben sind in Hinblick auf dieses Skizzenbuch wenig hilfreich, da sie von den Originalen 
abweichen und anders als etwa für BS II auch die Reihenfolge nicht stringent ist.1088 Das Blatt 
mit der höchsten bekannten Foliierung ist das in Basel vorliegende fol. LIII; der Buchblock 
bestand folglich vermutlich aus 56 Blättern. Segers Untersuchung der Lagenstruktur ergab, 
dass zwei davon als Spiegel fungierten,1089 womit das Skizzenbuch abzüglich der beiden 
Buchdeckel 54 Blätter umfasste. Zum jetzigen Zeitpunkt sind 49 davon bekannt. Zehn davon 
vermerkte Venturi als leer belassene farbige Papiere, die sich nach aktuellem Stand nicht er-
halten haben.1090 Wahrscheinlich befanden sie sich innerhalb einer größeren Sequenz fehlen-
der Blätter nahe der Buchblockmitte, zwischen fol. XIII und fol. XXVII.1091 Abgesehen von 
diesen leeren Blättern führte Venturi 26 Blätter als Bestandteil von BS III auf.1092 24 davon 
gehören zu den insgesamt 27 Blättern, die sich in Basel befinden; die beiden übrigen waren 
damals vermutlich noch bei Werner Feuz.1093 Die drei anderen BS III-Blätter in Basel, darun-
                                                        
1086 Chappuis 1973, 22: „Bought, broken up, and sold in the same way as the preceding two.“ 
1087 Für eine unleserliche Foliierung vgl. fol. XII(?). Für angeschnittene Foliierungen vgl. z. B. fol. XXI oder XXVI. 
Für eine beschnittene Inventarnummer, die später erneut angebracht wurde, vgl. fol. VI, in: Kat. Basel 2017, 246: 
Nr. 191. 
1088 Vgl. Venturi 1936, 317–319 sowie die Werkverzeichniseinträge in Chappuis 1973. 
1089 Seger rekonstruierte die erste Lage des Skizzenbuchs, die aus vier Doppelblättern bestand, wovon ein Blatt 
als Spiegel auf der Deckelinnenseite verklebt war; Seger 2017, 238. Im hinteren Bereich des Buchblocks konnte 
sie zudem aufgrund der ursprünglich ein Doppelblatt bildenden fol. XXXVII und XLVI mindestens eine Lage mit 
acht statt vier Doppelblättern nachweisen; E-Mail von Annegret Seger an die Autorin, 25.4.2019. 
1090 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1420: „Après cette page, dix feuillets vides: gris, rose, beige, brun, gris-
bleu.“ 
1091 Vgl. die Konkordanztabelle im Anhang. 
1092 Ein 27. Blatt, V 1431 (Ch 1200) konnte mittlerweile BS I zugeordnet werden; vgl. die Einleitung dieses Kapi-
tels (II.4.2.D). 
1093 Vgl. V 1400/V 1401 (Ch 1104/Ch 0454) und V 1423/V 1424 (RWC 167/RWC 171). 
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ter das bereits 1934 angekaufte fol. XLVIII, verzeichnete Venturi ebenso wie acht über ande-
re Sammlungen verstreute Blätter aus demselben Skizzenbuch separat.1094 Letztere sowie ein 
von Venturi nicht verzeichnetes neuntes Blatt konnten entweder Chappuis in seinem Werk-
verzeichnis oder Haldemann, Hans, Seger und die Autorin im Rahmen der Vorbereitungen für 
die Basler Ausstellung 2017 zuordnen.1095 Ein zusätzliches, vormals unbekanntes Blatt in 
Privatbesitz konnte im Rahmen der vorliegenden Studie kürzlich als ebenfalls diesem Skiz-
zenbuch zugehörig identifiziert und damit zugleich authentifiziert werden (NICHT RWC 
[FWN 5006-40b]).1096 Weiterhin zu zuzuordnen gilt es demnach fünf Blätter.  
Die bisherigen Neuzuordnungen waren anhand von drei materiellen Charakteristika mög-
lich, die Blätter aus BS III trotz den mit BS I, BS II und weiteren Skizzenbüchern nahezu iden-
tischen Maßen von 12,4–12,5 x 19,3–20,7 cm erkennbar machen. Ein erstes Merkmal bilden 
Rostspuren einer zweifachen Drahtklammerheftung. Da BS III als einziges bekanntes Skiz-
zenbuch Cézannes nicht fadengeheftet war, legitimieren diese Spuren am Bundsteg eine Zu-
ordnung.1097 Zugleich legen sie nahe, dass das Skizzenbuch frühestens im Jahr 1875 herge-
stellt wurde, als Drahtheftmaschinen vermehrt zum Einsatz kamen.1098  
Ein zweites Merkmal ist die auffällige Oberflächenstruktur des Papiers. Ähnlich wie Blät-
ter aus den Skizzenbüchern Washington und CP II weisen diejenigen aus BS III feine Linien 
auf, die auf eine Beschädigung der Papiermaschine hindeuten.1099 Während dieses sich bei 
den anderen beiden Skizzenbüchern bisher nur auf einzelnen Blättern nachweisen ließen, 
konnte Seger sie im Fall von BS III auf sämtlichen in Basel vorliegenden Blättern dokumen-
tieren.  
Ist für ein Feststellen dieser Linien ein starkes Streiflicht von Nöten, so ist ein drittes 
Merkmal leichter und oftmals sogar auf Abbildungen erkennbar. Dabei handelt es sich um 
                                                        
1094 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1229, V 1340 und V 1487. 
1095 Chappuis ordnete Ch 0969 zu; vgl. dazu auch Shoemaker 1989, 25: Anm. 7. Shoemaker hielt fest, Chappuis 
habe neun Blätter zugeordnet. Haldemann, Hans, Seger und die Autorin konnten RWC 129, RWC 130, 
RWC 132, RWC 134 und RWC 181 (letzteres verzeichnete Venturi nicht) zuweisen und Chappuis’ Zuordnungen 
von Ch 0935 zu BS I und von Ch 0971 zu CP I zugunsten von BS III korrigieren; vgl. Seger 2017, 238 sowie 
Kapitel II.4.2.C.1. Im Fall von RWC 134 (Tokio, Artizon Museum) konnte Seger die 2017 veranschlagte Position 
mittlerweile korrigieren: Die Risskante dieses Blatts passt mit derjenigen von fol. XLVI (RWC 130, MoMA) zu-
sammen, mit dem es ein Doppelblatt bildete. Die leere Rück- ist eigentlich die Vorderseite und trägt die Foliierung 
„XXXVII“. Damit lag die sich heute in Tokio befindende Badenden-Szene auf fol. XXXVIIv im Skizzenbuch 
fol. XXXVIIIr aus der Basler Sammlung gegenüber, auf dem Cézanne die thematisch passende Darstellung Deux 
Baigneurs ausführte (RWC 121[/Ch 1021]). Kleine Punkte im Fleck und ein grüner Farbwischer auf dem Basler 
Recto korrespondieren. Bei den weiteren Farbspuren auf diesem Recto könnte es sich um Strichproben handeln, 
da diese farblich zu der Darstellung auf fol. XXXVIIv passen. E-Mail von Annegret Seger an die Autorin, 
25.4.2019. 
1096 Das Blatt befindet sich in Privatbesitz. Für eine Abbildung, die die Zuordnung ermöglichte, danke ich Jayne 
Warman. 
1097 Vgl. Seger 2017, 238 sowie Kapitel II.4.1. Wie Seger ausführte, belegen durchgehende Rostlinien, dass die 
Klammern am Heftrücken geschlossen wurden; ebd., 239: Anm. 33. Für eine Abbildung vgl. das Fleckenregister 
im Anhang zu Kapitel II.4.1. 
1098 Zum Einführungsdatum von Drahtheftmaschinen vgl. ebd., 239: Anm. 34. 
1099 Ebd., 236 sowie Kapitel II.4.1. 
 223 
einen charakteristischen braunen Fleck, der von einem ölhaltigen Bindemittel stammt, wie es 
etwa bei der Farbherstellung zum Einsatz kommt, und auf Cézanne selbst zurückgehen dürf-
te.1100 Zwar ändert der Fleck innerhalb des Skizzenbuchs Ausdehnung und Kontur, ist jedoch 
auf nahezu allen Blättern vorhanden.1101 Da er im hinteren Bereich des Skizzenbuchs stark 
ausgeprägt ist, liefert er einen entscheidenden Hinweis auf dort noch fehlende Blätter. 
Eine vollständige Rekonstruktion von BS III ist insofern besonders wünschenswert, als der 
Inhalt dieses Skizzenbuchs verglichen mit BS I und BS II bedeutend heterogener ist. Mehrere 
Sujets kommen bislang nur einmal oder selten vor. Dazu gehört eine im Verhältnis zu BS I 
und BS II kleine Gruppe von vier Studien nach Skulpturen (Ch 0678, Ch 0974[/Ch 0925], 
Ch 1056, Ch 1060[/RWC 172]), eine Seite mit drei in Cézannes Werk raren Studien einer 
Katze (Ch 0475[/Ch 1144]) und drei Porträts, darunter eines einer nicht identifizierten Frau 
(Ch 0963), eines von Hortense (Ch 1066) und das einzig bekannte Ganzkörperporträt in Grafit 
von Louis-Auguste Cézanne, der, eine Schirmmütze tragend und in einem Sessel sitzend, Zei-
tung liest (Ch 0413[/Ch 0527]).  
Hinzu kommen einige Stillleben, aus denen das Unterteil eines Gaskochers hervorsticht, 
der ansonsten in CP I und Philadelphia II enthalten ist (Ch 0552[/Ch 0345]; vgl. Ch 0540 
[/Ch 0578], Ch 1080[/Ch 1080A]).1102 Das Interesse an dessen vertikalem Gestänge ist außer-
dem in den Darstellungen eines Kerzenständerfußes vor runden und ovalen Gefäßen und eines 
zu einem Rohr zulaufenden Trichters erkennbar (Ch 0553, Ch 0345[/Ch 0552]). Dagegen 
bestimmen die Stege eines Holzstuhls, bei dem es sich um dasselbe Möbelstück handeln 
könnte, das Cézanne auch im Skizzenbuch Washington zeichnete, geschwungene Horizonta-
len (Ch 1135; vgl. Ch 0546[/Ch 0635]).1103 Noch nicht abschließend geklärt werden konnte 
bislang, ob auch die aquarellierte Darstellung dreier Birnen auf einer Ablage Bestandteil von 
BS III war (RWC 196).1104 
In all diesen Stillleben war Cézanne darum bemüht, die Gegenstände nicht isoliert, sondern 
eingebettet in ihre nächste Umgebung zu erfassen. Ebenso verfuhr er mit zwei Darstellungen 
von alltäglichen Figurengruppen. Bei einer davon handelt es sich um eine bereits erwähnte 
                                                        
1100 Seger 2017, 238. 
1101 Für eine beispielhafte Abbildung des Flecks vgl. das Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1. Für seine 
Evolution im Skizzenbuch vgl. Kat. Basel 2017, 270–271. Vgl. außerdem die Abbildungen zum Skizzenbuch 
BS III im Anhang zu Kapitel II.4.2.D.3. 
1102 Vgl. Kapitel II.4.2.C.2 und II.4.2.E.3b. 
1103 Vgl. Kapitel II.4.2.C.4. 
1104 Vgl. Kat. Basel 2017, 282. Das Blatt weist keinen Fleck auf und müsste dementsprechend aus der Reihe 
fehlender Blätter zwischen fol. XIII und fol. XXVII stammen. Eine Foliierung, die dies bestätigen würde, fehlt je-
doch. Entscheidend sind die Maße, die Rewald mit 12,5 x 20,8 cm vermerkte und der aktuelle Besitzer, das Mu-
seum Boijmans van Beuningen, mit 12,6 x 20,8 cm angibt und die nochmals vor dem Original überprüft werden 
müssen. Beträgt die Höhe nur 12,5 cm, kämen sowohl BS II als auch BS III und CP II in Frage; mit 12,6 cm CP II 
oder New York. Das mit 12,7 cm etwas größere Philadelphia II, in dem sich das einzig bekannte weitere Birnen-
stillleben befindet, ist mittlerweile bis auf ein Fragment vollständig rekonstruiert und erübrigt sich deshalb als 
Kandidat (vgl. RWC 197). 
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Karnevalszene, die nicht nur zwei tanzende Paare, sondern auch Dielenfußboden und Fens-
terbank mit Blumentopf wiedergibt und einen weiteren inhaltlichen Bezug zum Skizzenbuch 
Washington herstellt (Ch 0935; vgl. Ch 0936[/Ch 0948], Ch 0937[/Ch 0852]).1105 Die zweite 
Figurengruppe hält sich im Freien auf: Eine in Rückenansicht dargestellte Dame mit Sonnen-
schirm lässt sich von ihrem gestikulierenden, mit Gehstock ausgerüsteten Begleiter etwas 
zeigen, während zwei sitzende Männer eine rahmende Funktion übernehmen (Ch 0945 
[/Ch 1217]).1106 Eine nackte Frau auf einem weiteren Blatt steht im Kontext des Bathseba-
Themas, das Cézanne auch auf der Rückseite desselben Blatts bearbeitete (Ch 1150/Ch 1103). 
Dabei scheinen die Beine der Frau belaubten Ästen von in entgegengesetzter Ausrichtung 
angelegten Bäumen zu entspringen, wodurch Figuren- und Landschaftsdarstellung ver-
schmelzen.  
Landschaften bilden einen von zwei thematischen Schwerpunkten in BS III und gestatten 
sowohl Erkenntnisse zu Verwendungsort und -zeitraum des Skizzenbuchs als auch zu den 
Entnahmegründen einiger Blätter. Sujets und Umsetzung sind auch innerhalb dieser Gruppe 
vielseitig. Einmal fing Cézanne mittels Schraffuren und Spiralen die kugeligen Massen be-
laubter Bäume und eines dazwischen beinahe verschwindenden Hauses ein (Ch 1148). Die 
Schraffuren trug er in mehreren, in unterschiedliche Richtungen weisenden Lagen auf und 
milderte auf diese Weise vorbereitend grob angelegte Umrisse ab.1107 Entwickelte er diese 
Ansicht vom Volumen aus, so orientierte er sich in zwei Panoramen im selben Skizzenbuch 
stärker an linearen Strukturen. Eines dürfte aufgrund markanter Bergkonturen im Hintergrund 
in die Umgebung von Aix gehören (Ch 0894), während das zweite eine Reihe von Häusern 
auf einer Ebene zeigt, die eher an die Île de France denken lässt (NICHT Ch (FWN 3007-
45a)[/RWC 132]). Mehrere Darstellungen von Unterholz könnten ebenfalls im Pariser Um-
land entstanden sein. Besonders eine unscheinbare Skizze eines felsigen Waldbodens evoziert 
die rundlichen Felsen im Forêt de Fontainbleau (Ch 0928[/Ch 0926]). Für diese Gegend 
spricht auch eine Notiz Cézannes auf fol. IIIIv [sic], in der er den Gorges d’Apremont er-
wähnt, ein bekanntes, inmitten des Waldes gelegenes Felsmassiv. Darunter vermerkte er Ab-
fahrtszeiten ausgehend von dem sich nördlich des Waldes an der Seine befindenden Ort 
Melun. Zudem notierte er Ankunfts- oder Abfahrtszeiten nach Barbizon, demjenigen Dörf-
chen, das dem Gorges d’Apremont am nächsten ist.1108 Auf Melun als Ausgangsstation deutet 
                                                        
1105 Vgl. Kapitel II.4.2.C.4. 
1106 Reff zählte diese Darstellung zu Cézannes „bourgeoisen Genre-Szenen“ (engl. Original: „bourgeois genre 
scene“) aus seiner impressionistischen Phase um 1872–1877; Reff 1963, 376. 
1107 Dieser und der vorhergehende Satz beruhen auf Ruppen 2017b, 229. 
1108 Die Notizen Cézannes in Grafit auf dem von Chappuis irrtümlich als leer bezeichneten fol. IIIIv [sic] lauten: „C. 
arr. [?] / C. lière [?] de Gorges d’Apremont“; „Barbizon 6,25 m. [matin, F. R.] 8,30 m. [matin, F. R.] [Trennstrich] 1 
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die Adressnotiz eines noch nicht identifizierten „Louis Leclerc aux / Sapeurs – Melun –“ auf 
fol. LIIIr hin. Ferner entwarf Cézanne im selben Skizzenbuch einen Brief an einen Leinwand-
händler ebendort.1109 Er belegt nicht nur, dass BS III in der Gegend zum Einsatz kam, sondern 
liefert in Form der Datierung des Schreibens auf den 21. September 1894 zugleich einen kon-
kreten Anhaltspunkt für den Verwendungszeitraum des Skizzenbuchs. 1110  Basierend auf 
Chappuis’ und Rewalds Werkverzeichniseinträgen umfasst dieser bislang im Extremfall 
27 Jahre, von 1873 bis 1900. Ebenso wie das auf die späten 1880er-Jahre datierte Bildnis von 
Hortense legt der Briefentwurf an den Farbenhändler sowie ein weiterer an einen Geistlichen, 
den Chappuis auf die Jahre 1886 bis 1897 datierte (fol. IIIv, fortgesetzt auf fol. IIv), jedoch 
zumindest eine Eingrenzung der Spanne auf die zweite Hälfte der 1880er- bis Ende der 
1890er-Jahre nahe.1111 
Weitere Notizen verweisen auf zusätzliche Standorte. So tauchen in einer Liste auf fol. IIIr 
Ausgaben in Fontainebleau neben solchen auf, die er bei dem bereits in Zusammenhang mit 
CP IV erwähnten Pariser Farbenhändler Chabod getätigt hatte.1112 Möglicherweise kaufte er 
dort die auf derselben Seite sowie auf fol. LIIIv aufgeführten Pigmente.1113 Die daneben fest-
gehaltene „rue de la Monnaie“, gelegen im 1. Pariser Arrondissement, stellt einen weiteren 
Bezug des Skizzenbuchs zur Hauptstadt her.1114 Noch keinem Ort zuordenbar sind indessen 
                                                                                                                                                                             
h. [heures, F. R.] 30 S. [?] 40 | 6 h. [heures, F. R.] 3[...]“; „De Melun mat. [matin, F. R.] 8,50 / 10,30 / 3,50 / 6.10 / 
10.40“. 
1109 In Tinte auf fol. Iv: „21. sep. 1894 / Hier, 20 du ct j’ai pris chez / vous 4 toiles à peindre dont 3 / de 20 et 1 de 
25 – Les 3 / premières à, 2 fr 50, celle de 25 à / 2 fr 80, dont le total serait de / 10 fr 30, et non de 11 fr 50, comme 
/ j’ai payé par erreur. – / Je pense que vous voudrez bien / m’en tenir compte à mon / prochain voyage à Melun.“ 
Für diesen angekündigten nächsten Aufenthalt sind mir keine Belege bekannt. 
1110 Ein erstes Mal war Cézanne von Frühling 1879 bis 1880 in Melun gewesen; vgl. Kapitel II.4.2.C.4; Cahn 
1996, 542–543; Société Cézanne 2011, 13. Im Herbst 1894 hielt er sich vor allem in Giverny auf; vgl. Cahn 1995, 
551. Abgesehen von dem Briefentwurf in BS III verweist jedoch auch ein erstmals von Lebensztejn veröffentlich-
ter Brief aus Barbizon auf die Île der France; vgl. Cézanne an Monet, Barbizon, 30.9.1894, in: Lebensztejn 2011, 
33: Nr. 9.  
1111 Für die Datierung des Porträts von Hortense vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 1066 (1887–1890) sowie 
Andersen 1970, 108: Nr. 87 (späte 1880er-Jahre). Der Briefentwurf an einen Geistlichen wird im Folgenden zit. n. 
Chappuis 1962, 98: Nr. 165, 166. In Tinte auf Fol. IIIv: „Monsieur le curé Ma mère, mon enfant et ma femme et 
moi, nous venons vous présenter nos vœux et souhaits pour [...] (Hier) [...] dans l’espérance que le nouvel an 
vous apportera le plus de satisfaction qu’il est permis d’en obtenir sur cette terre. Nour prierons Mademoiselle 
Bicherier [?] d’agréer [...] vœux que nous faisons pour elle. Hier nous avons eu le plaisir d’avoir chez nous Mon r 
Georges qui nous a transmis des bonnes nouvelles de Monsieur et Madame Biquat. Dans le courant du mois de 
novembre dernier j’avais reçu de Monsieur Biquat une [...]“ [ab hier fol. IIv:] „lettre où il indique qu’il n'a pas [...] 
sentiment soulag[...] fois. Je ne tarderai pas à lui envoyer [...] souhaits et lui renouveler l’expression de [...] bien 
voulu prendre à [...] Monsieur le Curé je vous prie d’agréer [...] nos – respectueuses salutations à Mademoiselle 
Bicherier [?] nos salutations sincères Veuillez nous croire vos tout dévoués Paul Cézanne“. Im Original kein Égu 
auf der Signatur. Da der Text nur die Mutter erwähnt, folgerte Chappuis, dass er nach dem Tod von Cézannes 
Vater im Jahr 1886 und vor demjenigen der Mutter 1897 verfasst worden sein muss. 
1112 Notizen in Grafit auf fol. IIIr: „Gravure 18 fr. / pain – 7,75 / Chabod 4 / Fontainebleau 15 / frotteur 10 | 54,75 
[nach einem Trennstrich] Chevalet"; "Blanc – 4 / outremer 3 / cobalt – 2 / Ocre jaune 4 / Vert véronèse 5 / terre 
verte 5 / garance foncée 2 / garance Rose 2 petits / Vert Emeraude / Vermillon“. Zu Chabod vgl. Kapitel II.4.2.C.4. 
1113 Notizen in Grafit auf fol. LIIIv: „2 Blanc d’Arg. / 4 terre verte / 1 petit Prusse / 5 petit chrome / 1 ombre natu-
relle / 1 jaune Brillant / 1 ocre jaune“; „3 blanc / 2 outremer / 2 terre verte / 1 vert véronèse“; „rue de la Monnaie“. 
1114 Notizen in Grafit auf fol. VIv: „rue Flétrier 19 / Raphaël Ferry | Mme Louis Ferry“. Wo sich die Rue Flétrier 
befindet, bleibt zu klären. 
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Berechnungen, die Bemerkung „chez Marie“, die sich auf Cézannes Schwester Marie bezie-
hen könnte, und ein Zitat nach Pierre Corneille (1606–1684) auf fol. Ir.1115  
Alle bekannten BS III-Blätter, die Notizen aufweisen, befinden sich im Basler Kupfer-
stichkabinett. Das ist insofern aufschlussreich, als diese Inhalte demnach zunächst offensicht-
lich wenig Interesse weckten und im Skizzenbuchzusammenhang verblieben. Die Präferenzen 
früher Händler offenbaren sich im Fall von BS III unmissverständlich am Beispiel der Land-
schaftsdarstellungen: Während die Mehrheit in Grafit gehalten ist und nach Basel gelangte, 
waren zwei Blätter mit insgesamt drei aquarellierten Darstellungen von Bäumen oder Unter-
holz zuvor entnommen worden (RWC 171/RWC 167, RWC 181). Aufschlussreich ist diesbe-
züglich, dass das beidseitig aquarellierte Blatt Teil des Konvoluts von Feuz war, dieser es 
jedoch mutmaßlich aufgrund der verhältnismäßig etwas dichteren Kolorierung separat veräu-
ßerte. Insgesamt führte Rewald von denjenigen Blättern aus BS III, die Feuz der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel anbot, nur drei in seinem Werkverzeichnis der Aquarelle auf. Zwei 
davon gehören allerdings zu den seltenen Beispielen, für die sowohl er als auch Chappuis eine 
Werkverzeichnisnummer vergaben, da sich die Autoren aufgrund der zurückhaltenden Aqua-
rellierung offensichtlich uneins waren, ob das Vorhandene „noch“ als Zeichnung oder „doch 
schon“ als Aquarell einzustufen sei (Ch 1218 zugleich RWC 126, Ch 0629 zugleich 
RWC 132A).1116 Auch das dritte von Rewald verzeichnete Aquarell ist nur zaghaft koloriert 
und hätte ebenso von Chappuis vermerkt werden können (RWC 172[/Ch 1060]). BS III veran-
schaulicht damit beispielhaft, wie gezielt die Skizzenbücher in einem ersten Schritt nach 
Aquarellen durchsucht wurden. 
Ursprünglich umfasste BS III eine recht umfangreiche Gruppe von Aquarellen. Das bele-
gen die Darstellungen von Badenden, die den zweiten thematischen Schwerpunkt bilden. Vie-
le dieser Figuren sind in einer Bewegung erfasst, beispielsweise beim Entsteigen aus dem 
Wasser (z. B. Ch 0527[/Ch 0413], Ch 1218 zugleich RWC 126). Ins Auge sticht eine Reihe 
außergewöhnlich figurenreicher Kompositionen mit sechs beziehungsweise sieben weiblichen 
oder männlichen Badenden in ausgearbeiteter Umgebung (Ch 0969, RWC 130, RWC 132 
[/NICHT Ch (FWN 3007-45a)], RWC 134). Keine dieser vier Szenen, von denen drei üppig 
aquarelliert sind, befand sich unter den Blättern, die Feuz nach Basel vermittelte. Dasselbe 
gilt für ein fünftes Blatt, das zwar keine Kolorierung aufweist, aber mit der Verbindung einer 
Zweier- und einer Dreiergruppe weiblicher Badenden vor einem Baum ausnehmend bildwür-
dig angelegt ist (Ch 0971). Die beiden Grafitdarstellungen, von denen Cézanne eine in einem 
                                                        
1115 Notiz in Tinte auf fol. Ir: „Chez Marie“; Notiz in Grafit ebda.: „7,50 / 19,50 | 27,00“; Notiz in blauem Stift ebda.: 
„A Demain donc, ce n’est / qu’un plaisir differé – / et le désir s’accroit quand / l’effet se recule“. Das Zitat identifi-
zierte Chappuis 1962, 86: Nr. 133.  
1116 Für diesen Hinweis danke ich Roland Dorn. 
 227 
zweiten Schritt in Tinte ausarbeitete, wurden vermutlich im Zusammenhang mit Vollards 
Monografie im Jahr 1914 aus dem Skizzenbuch entfernt und befanden sich 1936 lose bei 
Cézanne fils (Ch 0971, Ch 0969).1117 Zwei der drei aquarellierten Blätter gehörten zunächst 
Georges Bernheim und anschließend Bernheim-Jeune. Sie waren beide 1920 ausgestellt – 
eines in der New Yorker Montross Gallery (RWC 130), das andere in Tokio (RWC 134) – 
und fanden anschließend Eingang in Privatsammlungen.1118 Das dritte gehörte zunächst Re-
noir und wurde erstmals im Jahr 1919 abgebildet (RWC 132).1119  
Ebenso wie im Fall der bereits weiter oben thematisierten Skizzenbuchbeispiele weckten 
aquarellierte und szenisch angelegte Darstellungen das Interesse von Autoren, Sammlern und 
Händlern. Diesbezüglich mag erstaunen, dass die Karnevalszene im Skizzenbuch verblieb 
(vgl. Ch 0935), während die ähnlich narrative Darstellung der vier Betrachter im Freien bei 
Venturi bezeichnenderweise nicht mehr als Bestandteil des Skizzenbuchs aufgeführt ist; Rivi-
ère hatte sie 1923 publiziert (vgl. Ch 0945[/Ch 1217]).1120 Mutmaßlich aus profitorientierten 
Gründen wurde ein Studienblatt mit zwei Versionen der Bathseba analog zu dem in Zusam-
menhang mit BS I angeführten fragmentierten fol. 2 halbiert (Ch 0467; vgl. Ch 0529 und 
Ch 1005). Da Venturi die Seite noch als vollständiges fol. XLIv verzeichnete und abbildete, 
jedoch nur eine Hälfte nach Basel gelangte, müssen Renou, Guillaume oder Feuz die Halbie-
rung kurz vor 1935 veranlasst haben.1121 
Den BS III bereits zugeordneten entnommenen Blättern nach zu schließen, veränderte sich 
auch dieser Skizzenbuchinhalt wesentlich durch Eingriffe Dritter, sowohl auf der themati-
schen als auch auf der medialen Ebene. Umso spannender bleibt, inwiefern sich die Schwer-
punkte mit Kenntnis der fünf noch zu identifizierenden Blätter verdichten oder verschieben. 
Der zum jetzigen Zeitpunkt bekannte Bestandteil vermittelt mit Grafit-, Tinten- und Aquarell-
studien von Badenden, Grafit- und Aquarellansichten von Landschaften, Grafitstudien nach 
Skulpturen, von Haustieren, Mobiliar, Stilllebenarrangements und einer Blume, mit Bildnis-
sen von Familienmitgliedern, mehrfigürlichen Szenen, Studien für Gemälde und diversen 
Notizen einen Eindruck der überaus reichhaltigen Vielfalt von Themen, Ausdrucksformen 
und Medien, die sich in manchen Skizzenbucheinheiten unmittelbar gegenüberstanden. 
                                                        
1117 Vgl. Vollard 1914, 31, 91. Vgl. außerdem die Werkverzeichniseinträge V 1259 und V 1489. 
1118 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1114 und V 1112. Beide Blätter tragen auf der jeweils unbearbeiteten 
Seite den vermutlich von einem Rahmenmacher stammenden Vermerk „30 x 23 p[.] 2“, der spätestens an der 
letzten gemeinsamen Station, bei Bernheim-Jeune angebracht sein worden muss. Für den Hinweis auf den Ver-
merk auf dem Recto von RWC 134 danke ich Annegret Seger. 
1119 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 0902. Für die Erstabbildung vgl. Ambroise Vollard, La Vie et l’œuvre de 
Pierre-Auguste Renoir, Paris 1919, 114. Für diesen Hinweis danke ich Jayne Warman, Walter Feilchenfeldt und 
David Nash. 
1120 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1229. 
1121 Die andere Hälfte, deren Verbleib aktuell unbekannt ist, verkaufte Feuz an Nelly und Werner Baer, Zürich; 
vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1407 und Ch 0467. 
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D.4) Das Skizzenbuch 10,3 x 17 cm 
Während die Skizzenbücher BS I, BS II und BS III jeweils mit zahlreichen Blättern im Basler 
Kupferstichkabinett vertreten sind, ist vom Skizzenbuch 10,3 x 17 cm mit elf Blättern bislang 
nur ein kleiner Bestandteil bekannt, wobei sich mit acht Blättern gleichwohl der umfang-
reichste Anteil in Basel befindet.1122 Chappuis identifizierte diese acht von Venturi unabhän-
gig aufgeführten Blätter in seinem 1962 erschienenen Basler Bestandskatalog aufgrund über-
einstimmender Maße erstmals als demselben Skizzenbuch zugehörig.1123 Sechs der acht ge-
langten im Jahr 1934, zwei weitere 1935 über Feuz in die Sammlung. Feuz hatte sie direkt 
von Cézanne fils erhalten.1124 Ein auf fünf von ihnen angebrachtes, Nummerierungssystem, 
bestehend aus einer „5“ sowie in zwei Fällen zusätzlich aus einem „E“, lässt darauf schließen, 
dass sie zu einem Konvolut gehörten, das zuvor bereits anderen Interessenten vorgelegt wor-
den war, darunter Kenneth Clark.1125  
Diese Annahme wird dadurch bestärkt, dass ein neuntes, bislang nur in Form einer be-
schnittenen Schwarz-Weiß-Abbildung bekanntes Blatt tatsächlich Eingang in Clarks Samm-
lung fand (Ch 0089[/Ch 0089A]). Als Chappuis es dem Skizzenbuch mit Hinweis auf einen 
unbekannten Verbleib zuordnete, lag es nur mehr fragmentarisch vor, während Venturi es bei 
Clark noch intakt verzeichnet hatte.1126 Allein dank seiner Beschreibung ist überliefert, dass 
die ansonsten nicht dokumentierte Vorderseite der mittlerweile fragmentierten Darstellung 
eines Reiters hoch zu Ross ein „Portrait de femme de Velazquez“ zeigte.1127  
Ein zehntes, von Venturi nicht erwähntes Blatt identifizierte Chappuis ausgehend vom 
Format, das jedoch aufgrund des unbekannten Verbleibs noch nicht überprüft werden konnte 
(Ch 0302). Ausgehend von überlieferten beschnittenen Abbildungen ist vorerst nur eine pro-
visorische Zuordnung möglich. Die sorgfältige Studie einer kauernden, ehemals Michelangelo 
zugeschriebenen Figur, die die Oberfläche des als Hochformat verwendeten Blatts auslotet, ist 
aus mehreren Gründen außergewöhnlich. 1128  So verortet die Darstellung die Skulptur im 
Raum und definiert sowohl den Sockel als auch den Boden. Außerdem liegt der Fokus im 
Unterschied zu den meisten Studien nach Skulpturen nicht auf den Umrissen, sondern auf den 
                                                        
1122 Chappuis 1973, 21: „This sketchbook has long since been broken up and very few of its pages are known to 
us.“ Vgl. dazu auch Shoemaker, die irrtümlich zehn Blätter in Basel und eines in einer anderen Sammlung zählte; 
Shoemaker 1989, 25: Anm. 9. 
1123 Chappuis 1962, 13. 
1124 Vgl. Hans 2017, 33 (mit Verweis auf das Protokoll der Kunstkommission vom 31.1.1934, Kunstmuseum Ba-
sel, Archiv). 
1125 Zu diesem Nummerierungssystem vgl. Kapitel I.3. Im Basler Bestand befindete es sich bei den Blättern des 
vorliegenden Skizzenbuchs auf Ch 0128(/Ch 0187), Ch 0129(/Ch 0316), Ch 0211(/Ch 0188), Ch 0444(/Ch 0198) 
und Ch 0286(/Ch 0315). Bislang konnten sie auf keinem der diesem Skizzenbuch in anderen Sammlungen zuge-
ordneten Blätter nachgewiesen werden. 
1126 Für die Zuordnung zu diesem Skizzenbuch vgl. die Angabe im Werkverzeichniseintrag Ch 0089. Vgl. außer-
dem Venturi 1936, 349.  
1127 Vgl. Venturi 1936, 349. 
1128 Für die Identifizierung der Vorlage vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0302. 
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Binnenflächen, die ein Netz aus herausnehmend regelmäßigen, teils kurvigen Kreuzschraffu-
ren überzieht. Wie Chappuis vermutete, bezog sich Cézanne damit auf die charakteristische 
Oberfläche des Gipsabgusses, nach dem er arbeitete.1129 Deren Einkerbungen bilden ein struk-
turiertes Relief, das sich von glatten Marmoroberflächen deutlich unterscheidet und in Hin-
blick auf den Duktus eine ähnlich anregende Funktion wie Druckgrafiken gehabt haben 
mag.1130 
Das elfte, im Jahr 2017 von Warman zugeordnete Blatt veranschaulicht, welche Vorsicht 
angesichts überlieferter Maßangaben geboten ist. 1936 im Besitz von Cézanne fils, ist es ak-
tuell Bestandteil einer Privatsammlung (Ch 0259).1131 Bei einer Originalbesichtigung stellten 
sich die von Chappuis überlieferten 7 x 13 cm als Sichtmaße heraus, während die Blattmaße 
10,3 x 17 cm betragen.1132 Vermutlich bot Vollards Monografie den Anlass für die Entnahme 
aus dem Skizzenbuch, wonach das Blatt analog zu dem darin abgebildeten Ausschnitt passe-
partouriert wurde (vgl. Abb. 4).1133 Diese anlehnend an die frühe Rezeption getroffene Ent-
scheidung resultierte in einem ausgeprägten Lichtrand, der die Wahrnehmung der Kompositi-
on wesentlich beeinträchtigt. Allerdings war Vollards Ausschnitt nicht willkürlich gewählt, 
sondern orientierte sich wiederum an einem Rahmen, den Cézanne um die dargestellte 
Uferszene skizziert hatte. Im Vordergrund sitzt eine Dame mit Schirm neben einem die An-
gelrute ins Wasser haltenden, auf dem Bauch liegenden Fischer. Die beiden werden von ei-
nem Mann im Hintergrund beobachtet, wo außerdem ein davonschreitendes Paar zu sehen ist. 
Obwohl die Komposition in sich geschlossen ist, lohnt eine Berücksichtigung zweier außer-
halb des Rahmens angelegter Figuren. Sie machen den Entwurfsprozess nachvollziehbar; zum 
einen für den Angler und zum anderen für einen mit überschlagenen Beinen am rechten Rand 
der Komposition sitzenden Mann, der in der ausgearbeiteten Darstellung durchgestrichen ist 
und mit dem schraffierten Hintergrund verschmilzt. Der ausnehmend narrative Gehalt der 
ausgearbeiteten Szene dürfte ausschlaggebend gewesen sein für Vollards Entscheid, sie abzu-
bilden.  
Eine zweite, genauso bildwürdig angelegte Zeichnung aus diesem Skizzenbuch, die sich 
im Basler Bestand befindet, druckte nicht nur Vollard, sondern wenig später auch Rivière ab 
(Ch 0256[/Ch 0291]).1134 Ebenfalls weit ausgearbeitet und die Seitenoberfläche optimal aus-
nützend, beinhaltet sie eine Männergruppe, wobei drei einem vierten lauschen. Sie sitzen im 
                                                        
1129 Vgl. ebda. Für eine Abbildung des Gipsabgusses, die dessen Oberflächenbeschaffenheit gut erkennbar fest-
hält, vgl. Chappuis 1973, 113: Abb. 41. 
1130 Zu Druckgrafiken als Inspirationsquellen für Cézannes Duktus vgl. Andersen 1970, 22 sowie Kapitel II.3. 
1131 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1211 und Ch 0259.  
1132 Vgl. eine E-Mail von Warman an die Autorin vom 10.10.2017. 
1133 Vgl. Vollard 1914, 73. 
1134 Vgl. ebd., 15; Rivière 1923, 93. 
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Freien zu den Füßen eines Laubbaums, dessen Stamm und Äste die Figuren gemeinsam mit 
einem zweiten Baum im Hintergrund harmonisch rahmen.  
Diese beiden früh reproduzierten Beispiele sind insofern repräsentativ für das Skizzenbuch 
10,3 x 17 cm, als sich Cézanne darin mehrfach solchen imaginären anekdotischen Figurensze-
nen widmete, die in anderen Skizzenbüchern abgesehen von denjenigen aus frühen Jahren nur 
vereinzelt vorkommen und die im vorliegenden Fall auf die frühen 1870er-Jahre datiert 
sind.1135 Diesbezüglich seien zwei weitere Szenen erwähnt, die sich am und auf dem im vor-
liegenden Skizzenbuch häufig thematisierten Wasser abspielen. Eine davon ist nur grob skiz-
ziert und zeigt eine Figur in einem Boot, eine zweite, darauf zu schwimmende Figur und ei-
nen am Ufer sitzenden Beobachter. Unabhängig davon hielt Cézanne in der linken oberen 
Ecke in weicherem Grafit einen liegenden Mann fest (Ch 0187[/Ch 0128]). Eine nahsichtige 
Darstellung von drei Personen in einem Ruderboot auf einer anderen Skizzenbuchseite arbei-
tete er hingegen vergleichbar mit den beiden reproduzierten Szenen deutlich weiter aus 
(Ch 0255[/Ch 0328]).1136 Auch in diesem Fall schraffierte er mehrere Elemente wie das Boot 
und den Hintergrund flächendeckend und erzeugte dadurch eine dezidiert malerische Wir-
kung. Während die ersterwähnte Szene nur grob skizziert ist und ein großer Tintenfleck den 
Gesamteindruck beeinträchtigt, ist hinsichtlich dieses zweiten Beispiels geradezu erstaunlich, 
dass es nicht ebenfalls schon früh abgebildet wurde. 
Weitere wiederkehrende Motive bilden zum einen zwei Skizzen eines wehenden Stoffs, 
wovon eine als Gewand einer davonstürzenden Frau lesbar ist und damit – wenn auch deut-
lich bewegter gestaltet – an die beiden Gouache-Darstellungen der Figur in weißem Gewand 
im Skizzenbuch Paris I erinnert (Ch 0315[/Ch 0286], Ch 0316[/Ch 0129]; vgl. RWC 002 
[/Ch 0071], NICHT RWC[/Ch 0025]).1137  
Wiederholt taucht zum anderen ein Mann mit Pfeife auf. Eine Studie eines gehenden Rau-
chers, auf der eine unmittelbar daneben festgehaltene Darstellung eines Mannes beruht, des-
sen Kopf und zur Pfeife greifende Arme Cézanne in zwei Detailskizzen wiederholte, erinnert 
aufgrund der Mütze und der weiten Kleidung an Figuren im Skizzenbuch Jerusalem 
(Ch 0328[/Ch 0255]).1138 Einen Lesenden mit Pfeife erkannte Chappuis indessen als Cézannes 
Freund und Sammler Dr. Gachet (Ch 0291[/Ch 0256]).1139 Ebenso wie das zweite Porträt in 
diesem Skizzenbuch, das Hortense im Profil zeigt und nachträglich – vermutlich von anderer 
                                                        
1135 Das Sujet von Ch 0256(/Ch 0291) etwa erinnert an andere Figurenszenen, z. B. an eine bereits erwähnte 
Darstellung in BS III (vgl. Ch 0945[/Ch 1217]). 
1136 Eine vierte, den Arm in die Höhe reckende Person dürfte aufgrund der vollflächigen Schraffur dem Hinter-
grund zugehören. Auch Chappuis wies darauf hin, dass ihre Füße kaum im Boot stehen; vgl. den Werkverzeich-
niseintrag Ch 0255. 
1137 Vgl. Kapitel II.4.2.B.3. 
1138 Vgl. Kapitel II.4.2.B.2. 
1139 Vgl. Chappuis 1962, 62: Nr. 69. 
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Hand – durchgestrichen wurde, führte Cézanne es neben einer erotischen Szene aus 
(Ch 0444[/Ch 0291]).1140  
Des Weiteren befinden sich im vorliegenden Skizzenbuch gleich drei Darstellungen eines 
Pferdes. Eines kopierte Cézanne nach einer Reproduktion aus Charles Blancs École hollanda-
ise (Ch 0211[/Ch 0188]), 1141  ein zweites nach einer noch nicht identifizierten Vorlage 
(Ch 0089[/Ch 0089A]).1142 Einzig das Dritte, von dem er nur das Haupt rudimentär skizzierte, 
könnte nach der Natur entstanden sein (Ch 0316[/Ch 0129]). Wiederum vermutlich nach einer 
Vorlage legte er hingegen vor dem Hintergrund einer von Kinderhand skizzierten, mit einem 
Gesicht versehenen Sonne den Entwurf einer Allegorie der Republik an (Ch 0198 
[/Ch 0444]),1143 die er weiter ausgearbeitet und aquarelliert auf einem noch keinem Skizzen-
buch zugeordneten Fragment wiederholte (RWC 026[/Ch 0209]).1144  
Schließlich sei auf drei Darstellungen eines Malers hingewiesen, in dem Kurt Badt den 
Frenhofer aus Honoré de Balzacs Erzählung Le Chef-d’œuvre inconnu erkannte.1145 Einmal 
steht der Maler in wehendem Umhang (eine Parallele zu der weiter oben erwähnten Figur; 
vgl. Ch 0315[/Ch 0286], Ch 0316[/Ch 0129]) mit seiner Palette vor Staffelei und lebendem 
Modell (Ch 0128[/Ch 0187]). Eine zweite Zeichnung zeigt ihn ganz der Leinwand zugewandt, 
bei der Arbeit an einem darauf festgehaltenen weiblichen Akt (Ch 0129[/Ch 0316]), während 
er sich in einer dritten, weiter ausgeführten in Frontalansicht mit vor der Brust verschränkten 
Armen präsentiert (Ch 0268[/Ch 0197]).1146  
Diese drei Darstellungen gehören zu den raren Werkbeispielen, in denen Cézanne Künstler 
bei der Arbeit festhielt.1147 Auf anderen Seiten des vorliegenden Skizzenbuchs finden sich 
zudem indirekte Hinweise auf seinen eigenen Arbeitsprozess. Aufschlussreich ist eine lockere 
Skizze eines davongehenden Paars, zweier weiterer Figuren und eines Hundes im Freien, die 
als Entwurf für ein Gemälde mit unbekanntem Verbleib diente (Ch 0188[/Ch 0211]).1148 
Farbspuren legen nahe, dass das Skizzenbuch 10,3 x 17 cm direkt neben der Leinwand lag, als 
                                                        
1140 Chappuis las diese Szene als Versuchung des heiligen Antonius, der die Verführerin mit einem Kreuz abzu-
wehren sucht, während Reff und Douglas Cooper den Mann als Verführer interpretierten; vgl. den Werkverzeich-
niseintrag Ch 0444; Cooper 1963, 55; Reff 1963, 375. Zum Frauenporträt vgl. Andersen 1970, 73: Nr. 31. 
1141 Die Vorlage lieferte Paulus Potter; Chappuis 1973, 96: Abb. 32. 
1142 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0089. 
1143 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0198.  
1144 Zu welchem Skizzenbuch dieses Blatt gehört, ist noch ungewiss. Für das Vorliegende ist es mit seinen 
12,3 x 11,9 cm zu groß. 
1145 Vgl. Badt 1956, 61: Anm. 39. Reff stellte die Nähe zu dieser literarischen Vorlage mangels eindeutiger Merk-
male in Frage; Reff 1963, 375. Zur Diskussion dieses Sujets vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0128. 
1146 Dass es sich auch bei diesem Mann um Frenhofer handelt, propagierte zuerst Max Dellis; vgl. Dellis 1971, 
189. Für diesen Hinweis vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0268. 
1147 Eines der wenigen anderen Beispiele befindet sich ebenfalls in der Sammlung des Basler Kupferstichkabi-
netts und zwar im Skizzenbuch 18 x 24 cm (Ch 0138[/Ch 0137]); vgl. Kapitel II.4.2.D.5. Für ein Beispiel auf Lein-
wand vgl. das Selbstbildnis mit Palette in der Sammlung Bührle, Zürich (RM 670 [FWN 0499]). 
1148 Für diesen Bezug vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0188. Bei dem Gemälde handelt es sich um RM 162 
(FWN 0604). 
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Cézanne das Sujet mit dem Pinsel in Angriff nahm. Besonders auffällig ist ein von der rechten 
oberen Ecke ausgehender Fleck, der auf der Rückseite ebenso stark ausgeprägt ist, auf einem 
zweiten Blatt schwächer in Erscheinung tritt und sich auf einem dritten nur mehr blass auf 
einer Seite abzeichnet (vgl. Ch 0286/Ch 0315, Ch 0291[/Ch 0256]). Aufgrund der in diesem 
Skizzenbuch nicht vorhandenen Paginierung oder Foliierung liefert er ein wichtiges Indiz für 
die ursprüngliche Seitenabfolge, die ausgehend von den wenigen bekannten Blättern bislang 
gleichwohl nicht rekonstruierbar ist. Ihre Kenntnis wäre gerade in Anbetracht der Tatsache 
erhellend, dass das Skizzenbuch 10,3 x 17 cm mehrere Gruppen thematisch eng verwandter 
Darstellungen enthält, die möglicherweise sequenziell entstanden. Vorerst belegen zwei klei-
ne, braune Flecken nahe des Bundstegs zumindest, dass zwei der Basler Blätter ursprünglich 
nah aufeinander folgten (Ch 0128/Ch 0187, Ch 0255/Ch 0328).  
Für die Zuordnung weiterer Blätter sind die Flecken sowie das sich von den übrigen Skiz-
zenbüchern abhebende Format ausschlaggebend. Heftspuren haben sich nur in wenigen Fällen 
erhalten, wobei beschnittene Inventarnummern des Kunstmuseums Basel auch in diesem Fall 
beschönigende Eingriffe von Seiten des Museums dokumentieren.1149 Eine der Ausnahmen 
bildet ein vollständiges Blatt mit Ausrissspuren, auf dem Cézanne neben einer Gewaltszene 
eine gehende Figur im Profil skizzierte (Ch 0197[/Ch 0268]). Sie setzte sich auf der ursprüng-
lich gegenüberliegenden Seite fort, was die noch ausstehende Identifizierung dieses Blatts 
begünstigt. 
Da Cézanne alle bekannten Seiten des Skizzenbuchs 10,3 x 17 cm bearbeitete,1150 kann da-
von ausgegangen werden, dass er die übrigen ebenso erschöpfend nutzte und die vorliegenden 
Darstellungen folglich nur eine ansatzweise Vorstellung des ursprünglichen Inhalts liefern. 
Sie stammen gemäß Chappuis aus den Jahren 1867 bis 1877,1151 wobei Zeichenmittel, Stilis-
tik und Sujets nahelegen, dass Cézanne das Skizzenbuch mit Unterbruch zu zwei Zeitpunkten 
verwendete. So führte er die imaginären Figurenszenen sowie die Studien eines Pferdes 
durchwegs in weichem Grafit aus, den er mit viel Druck in langen, teilweise eigenwillig kra-
kelig anmutenden Strichen aufs Papier brachte und oftmals durch eine malerisch anmutende, 
vollflächige Schraffur ergänzte. Diese Umsetzung erinnert an das Skizzenbuch 
13,3 x 21,1 cm, zu dem hinsichtlich der anekdotischen Figurenszenen im Allgemeinen und der 
Gewaltszene im Besonderen auch inhaltliche Anknüpfungspunkte bestehen. Vergleichbar mit 
                                                        
1149 Die deutlichsten Spuren einer sechsfachen Fadenheftung weist Ch 0129/Ch 0316 auf. Für Beispiele beschnit-
tener Inventarnummern vgl. Ch 0291(/Ch 0256) und Ch 0328(/Ch 0255). 
1150 Dies bemerkte bereits Chappuis 1962, 13. Das neu zugeordnete Blatt mit der Zeichnung Ch 0259 auf der 
Vorderseite ist kaschiert, die Rückseite unbekannt. Auch von der zweiten Seite der provisorisch zugeordneten 
Zeichnung Ch 0302 ist keine Aufnahme bekannt; Chappuis verzeichnete sie als vacat; vgl. den Werkverzeich-
niseintrag Ch 0302. 
1151 Chappuis 1962, 13. 
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diesem Skizzenbuch finden sich im vorliegenden Beispiel außerdem deutlich später angefer-
tigte Darstellungen, die Cézanne – ebenfalls wie im Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm – in härterem 
Grafit festhielt. Abgesehen vom Zeichenmittel weisen ferner sowohl das Porträt von Hortense 
als auch eine Studie nach der Skulptur einer kauernden Figur auf der Sujetebene Bezüge zu 
diesem Skizzenbuch auf (Ch 0302). Erstgenannte Gruppe dürfte ebenso wie ein in Tinte ver-
fasster Briefentwurf an eine Angebetete, der an Schreiben des verliebten jungen Cézannes an 
Zola denken lässt, den späten 1860er-Jahren zuzuordnen sein (Ch 0128[/Ch 0187]),1152 die 
zweitgenannte indessen eher dem Anfang beziehungsweise der Mitte der 1870er-Jahre. Dafür 
sprechen das Bildnis von Hortense, das Andersen um 1870 bis 1877 datierte, und dasjenige 
Dr. Gachets, den Cézanne zwischen August 1872 und Frühjahr 1874, während seines Aufent-
halts in Auvers-sur-Oise, regelmäßig vor Ort besuchte.1153 Hinsichtlich der Verwendungsorte 
verweist die einzige notierte Adresse ferner auf Paris, genauer auf die Rue des Fossés Saint-
Jacques im 5. Arrondissement unweit des Panthéons (Ch 0211[/Ch 0188]).1154 Während sei-
nes zweiten Aufenthalts in der Hauptstadt in den Jahren 1862 bis 1863 gastierte Cézanne nur 
fünf Minuten davon entfernt, am Impasse Saint-Dominique (heute Impasse Royer-Collard), 
und auch seine Unterkünfte während Aufenthalten in den Jahren 1870, 1871 sowie 1871 bis 
1872 lagen nur wenig weiter entfernt.1155  
  
                                                        
1152 „[En attendant] / C’est dans [l’esperance] l’espoir que vous / [veuillez] voudrez bien [faire accéder] lui en ac-
corder [à ma demande] / qu’il a [l’honneur] de / la permission / qu’il a l’honneur d’être / votre très humble / servi-
teur.“ 
1153 Vgl. Cahn 1996, 538–539. 
1154 „n 3 Fossé StJacques / 24f“.  
1155 Zu Cézannes Adressen in Paris vgl. Imbourg 1939; Société Paul Cézanne 2011, 10–11. 
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D.5) Das Skizzenbuch 18 x 24 cm 
Der bisher bekannte Inhalt des Skizzenbuchs 18 x 24 cm ist im Vergleich zu demjenigen der 
übrigen vier Basler Skizzenbücher weiter verstreut. 1156  Mit 20 Blättern befindet sich nur 
knapp die Hälfte im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel, angekauft mit einer Aus-
nahme im Jahr 1934 via Feuz, der die Blätter von Cézanne fils erhalten hatte.1157 21 weitere 
Blätter sind auf öffentliche und private Sammlungen verteilt, die abgesehen vom British Mu-
seum in London, das zwei Blätter besitzt, jeweils nur über ein Blatt dieser Einheit verfügen. 
Wie viele Blätter sie ursprünglich umfasste und wie viele demnach noch fehlen, bleibt vorerst 
unklar.1158 Gleich dem Skizzenbuch 10,3 x 17 cm sind mehrere Basler Blätter mit dem bereits 
erwähnten, Nummerierungssystem gekennzeichnet, das in diesem Fall aus einer „4“ besteht, 
teilweise ergänzt durch ein „D“ oder „E“.1159 Clark dürfte demnach auch diese Blätter gese-
hen haben, bevor Feuz sie erwarb. Tatsächlich gelangten drei Blätter aus dem vorliegenden 
Skizzenbuch, von denen mindestens eines auf diese Weise markiert ist, in seinen Besitz.1160  
Allgemein trägt die Provenienz in diesem Fall wesentlich zu einer Neuinterpretation des 
Inhalts bei und liefert zugleich eine mögliche Erklärung für Cézannes rege Arbeit mit Zei-
chenmitteln, die er ansonsten gar nicht oder nur selten verwendete. So gehörten drei der die-
sem Skizzenbuch von Chappuis zugesprochenen Blätter ursprünglich Pissarro (Ch 0202, 
Ch 0203, Ch 0204). Diese drei Blätter und die darauf ausgeführten akademischen Studien 
eines männlichen Aktmodells sind in mehrfacher Hinsicht typisch für das Skizzenbuch 
18 x 24 cm und die damit verbundenen Problematiken. So handelt es sich bei diesen drei Blät-
tern gemäß Venturi um blaues Papier.1161 Dieses ist stellvertretend für die Vielfalt von Papie-
ren, aus der sich das Skizzenbuch zusammensetzt und die neben den weißen und blauen auch 
fünf braune Blätter umfasst.1162 Aufgrund unterschiedlicher Gebrauchsspuren weichen selbst 
die weißen Papiere in ihrer Erscheinung stark voneinander ab. Als verbindliches Kriterium für 
die Skizzenbuchzuordnung diente deshalb bislang primär das einmalige Format von 17,7–
18 x 23–24 cm, anhand dessen Chappuis das Skizzenbuch im Jahr 1962 ebenso wie das Skiz-
zenbuch 10,3 x 17 cm überhaupt als solches erkannte.1163 Allerdings ordnete er der Einheit 
                                                        
1156 Bereits Chappuis beschrieb dieses Skizzenbuch als „totally dispersed“; Chappuis 1973, 21. 
1157 Ebda. 
1158 Chappuis vermutete 50 Blätter; Chappuis 1962, 13. 
1159 Acht Basler Blätter verfügen über eine solche Inventarnummer; vgl. Tabelle I.2.b im Anhang. Zu diesem 
Nummerierungssystem vgl. Kapitel I.3. 
1160 Auf Ch 0182(/Ch 0257) ist eine „4“ vorhanden. Von Ch 0172/Ch 0476 und Ch 0194bis/Ch 0224bis sind nur 
beschnittene Abbildungen bekannt, wobei in der rechten unteren Ecke von Ch 0224bis evt. eine angeschnittene 
Zahl zu sehen ist. 
1161 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1171–1174. 
1162 Vgl. die Inventartabelle dieses Skizzenbuchs im Anhang zu Kapitel II.4.2.D.5. Zu farbigen Papieren im Skiz-
zenbuch 18 x 24 cm vgl. auch die bereits erwähnten Bemerkungen Chappuis; Chappuis 1962, 15–16; Kapitel 
II.4.1. 
1163 Chappuis 1962, 13. 
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basierend auf diesem Kriterium auch einige Blätter zu, die er ihr später in seinem Werkver-
zeichnis wieder absprechen musste, da es sich beispielsweise nicht um Velin-, sondern um 
Vergépapier und damit zweifelsfrei um Bestandteile loser Bögen handelte.1164 Im Rahmen der 
vorliegenden Studie hat das Originalstudium eines der drei Blätter aus der Sammlung 
Pissarros ergeben, dass auch diese blauen Papiere nicht aus dem Skizzenbuch stammen kön-
nen. Chappuis nannte für alle drei einheitliche, bereits von Venturi verzeichnete Maße von 
16 x 23 cm.1165 Tatsächlich misst jedoch dasjenige Blatt, das im Israel Museum in Jerusalem 
im Original studiert werden konnte, 16,3 x 25,2 cm und ist damit zu groß (Ch 0204). Diese 
Maße sind näher an denjenigen eines vierten Blatts, das Venturi unmittelbar nach den drei 
Blättern aufführte und das genau wie diese aus der Sammlung Pissarros stammt. Gemäß Ven-
turi handelt es sich ebenfalls um blaues Papier, auf dessen Oberfläche Arm- und Rumpfstu-
dien desselben Akts zu sehen sind (Ch 0201).1166 Gab er auch für dieses Blatt 16 x 23 cm an, 
so passte Chappuis die Maße (in Rücksprache mit dem damaligen Besitzer James Lord?) auf 
17 x 25,1 cm an und nannte das Blatt zwar direkt vor den drei anderen, jedoch den Maßen 
gemäß nicht als Bestandteil des Skizzenbuchs.1167 Wahrscheinlicher ist, dass es sich um Be-
standteile desselben Bogens blauen Papiers handelt. Die Tatsache, dass Chappuis zwei der 
drei von ihm als Skizzenbuchdarstellungen deklarierten Studien irrtümlich als Recto und Ver-
so ein und desselben Blatts vermerkte, belegt, dass ihm zumindest diese nicht als Originale 
vorlagen und er seine Zuordnungen auf übermittelte Maße stützte (vgl. Ch 0202, 
Ch 0204).1168 Dies sei nicht als Vorwurf angemerkt, sondern soll vielmehr zu einer besonders 
aufmerksamen Überprüfung der heterogenen, unter der vorliegenden Einheit zusammenge-
fassten Papiere aufrufen, von denen auch im Rahmen der vorliegenden Studie knapp die Hälf-
te im Original studiert werden konnten, weshalb die Zugehörigkeiten in einigen Fällen unge-
wiss bleiben. Dies betrifft insbesondere einen in der Literatur mit unterschiedlichen Maßen 
                                                        
1164 Chappuis 1973, 21: „Our catalogue contains 68 numbers that we believe come from this sketchbook. The 
Basel catalogue gave 54, but several of these pages were later found to come from other sources, as can be 
seen from their dimensions, for example, or from their being on laid paper.“ Dazu vgl. auch Shoemaker 1989, 25: 
Anm. 9. Shoemaker nannte irrtümlich 68 Blätter statt Seiten als von Chappuis in Basel vermerkt und 14 in ande-
ren Sammlungen. Für die 1962 vorgenommenen Zuordnungen vgl. Chappuis 1962, 13, 25. Damals erwähnte er 
21 Blätter in Basel und 15 weitere bei Venturi. Eines der Basler Blätter konnte Seger ausschließen aufgrund der 
Papierqualität, die zu stark von den übrigen 20 Blättern abweicht (Ch 0119[/Ch 0323]). 
1165 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1171, V 1172, V 1173 sowie Ch 0202, Ch 0203 und Ch 0204. 
1166 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1174. 
1167 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0201. 
1168 Vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0202 und Ch 0204. Venturi verzeichnete die beiden Arbeiten separat; 
vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1171 und V 1173. 
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verzeichneten Briefentwurf (Ch 0088[/NICHT Ch (FWN 3017-04b)]).1169 Ferner sind mög-
licherweise auch die braunen Papiere gesondert zu betrachten.1170 
Nichtsdestotrotz ist eine Diskussion der blauen Blätter in Zusammenhang mit dem Skiz-
zenbuch 18 x 24 cm ergiebig. So führte Cézanne die Aktstudien nicht in Grafit, sondern mit 
einem weichen, sattschwarzen Stift aus, bei dem es sich um eine ölhaltige Kreide oder einen 
Conté Crayon handelt.1171 Allgemein verwendete er ein vergleichbares Zeichenmittel selten, 
jedoch kam es für einen Großteil der Darstellungen im Skizzenbuch 18 x 24 cm zum Einsatz. 
Stärker als andere Skizzenbücher diente es als mediales Experimentierfeld. So finden sich 
darin außerdem eine Darstellung in roter Kreide (Ch 0182[/Ch 0257]),1172 eine weiß gehöhte 
Zeichnung in schwarzer Kreide (Ch 0161[/Ch 0179]) und eine in Pastellkreide (Ch 0092). Die 
Pastellzeichnung beschrieb Venturi als „peu cézannien“1173 und ihre Authentizität stand wie-
derholt zur Debatte.1174 Die Rückenansicht einer auf einer Bank sitzenden Frau weckt sowohl 
bezüglich des Motivs als auch dessen Umsetzung kaum Assoziationen innerhalb des Œuvres. 
Dafür ist einerseits der ungewöhnliche Apricot-Ton einer der verwendeten Pastellkreiden ver-
antwortlich, der auf dem braunen Papier besonders ungewohnt leuchtstark hervortritt,1175 an-
dererseits die lockere, dennoch sichere Führung der Kreide, die in auffallend langen Strichen 
resultierte. Beides ist jedoch wesentlich durch das Zeichenmittel bedingt, das nicht nur andere 
Farbtöne zur Auswahl bietet, sondern auch eine andere Handhabung erfordert. 
Die Tatsache, dass sich die blauen Blätter in der Sammlung Pissarros befanden, regt 
gleichwohl zu alternativen Deutungen an. Die bisherigen Datierungsvorschläge für das Skiz-
zenbuch 18 x 24 cm reichen mehrheitlich von 1864 bis 1877 und umfassen damit jene Jahre, 
während denen Cézanne und Pissarro Seite an Seite arbeiteten.1176 In Anbetracht dieser Dar-
stellungen läge nahe, dass Cézanne sie dem Freund etwa während eines Besuchs in der 
                                                        
1169  Chappuis vermerkte die Maße mit 17 x 24 cm, Kat. Philadelphia 1983, 50–51: Nr. 23, hingegen mit 
16,8 x 27 cm, womit das Blatt definitiv zu groß wäre für dieses Skizzenbuch. Für die Transkription des um 1874 
datierten Schreibens von Cézanne an seine Eltern vgl. Rewald 1937, Nr. XXX, 118–119. 
1170 Für Gespräche dazu danke ich Annegret Seger. 
1171 Venturi sprach von „crayon noir“, Chappuis von „Black crayon“; vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1171–
1174 und Ch 0201–0204. Zum Conté Crayon und dessen Zusammensetzung vgl. Buchberg 2007, bes. 33–36.  
1172 Auf der vorliegenden Schwarz-Weiß-Abbildung nicht überprüfbar, bezeichnete Chappuis das Zeichenmittel 
als „Pencil and red crayon“; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0182. 
1173 Venturi 1936, 351. 
1174  Das revidierte Online-Werkverzeichnis führt Ch 0092 und Ch 0161 nicht auf, das Verso von Ch 0161, 
Ch 0179, indessen schon (FWN 3017-37b). 
1175 Für einen ähnlichen Farbton vgl. Ch 0050(/Ch 0114) auf fol. 49r im Skizzenbuch Paris I. Diesen Hinweis 
verdanke ich Annegret Seger. 
1176 Chappuis datierte die Darstellungen mehrheitlich auf die Jahre 1864 bis 1875, Andersen auf 1866 bis 1877; 
vgl. Chappuis 1973, 22; Andersen 1967. Ein werbendes Gedicht an eine Angebetete datierte Rewald bereits auf 
das Jahr 1858 (Ch 0179[/Ch 0161]); Rewald 1937, 48: VIIbis. Die vier Darstellungen auf blauem Papier sind auf 
1867 bis 1869 angesetzt. 
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Académie Suisse überließ, wo die beiden bereits 1861 gemeinsam vor Aktmodellen saßen.1177 
Anders als Cézanne arbeitete Pissarro zudem häufig in Pastellkreide und schwarzer Kreide 
sowie Kohle und mag den Freund dazu ermuntert haben, diese Medien auszuprobieren.1178 
Die Darstellungen auf blauem und braunem Papier ließen sich damit als Zeugnis ihres engen 
Austauschs verstehen.  
In das Skizzenbuch 18 x 24 cm fügen sich sowohl die dieser Einheit im Folgenden nicht 
mehr zugerechneten Darstellungen auf blauem als auch die weiterhin in diesem Zusammen-
hang verstandenen auf braunem Papier insofern ein, als Cézanne sich darin vorwiegend Figu-
ren widmete. Diese lassen sich in drei Gruppen unterteilen: in Studien nach Werken Alter 
Meister, Porträts und Studien für Gemälde. 1179  Sämtliche Studien nach Werken anderer 
Künstler entstanden nach Zeichnungen oder Gemälden und nicht wie sonst häufig nach 
Skulpturen. Besonders oft arbeitete Cézanne in diesem Skizzenbuch nach Delacroix 
(vgl. z. B. Ch 0117 [/Ch 0131], Ch 0167/Ch 0180, Ch 0186),1180 von dem er in derselben Ein-
heit zudem zwei Bildnisse anfertigte (Ch 0155[/Ch 0192], Ch 0156[/Ch 0169]).1181 Unter den 
übrigen Porträtierten sind einige Verwandte, etwa sein Vater Louis-Auguste, den er erneut mit 
Schirmmütze und Zeitung festhielt (Ch 0178[/Ch 0139]),1182 oder – verdeckt von dem bereits 
erwähnten Briefentwurf – eine junge Frau, bei der es sich um Hortense Fiquet handeln könnte 
(Ch 0088).1183 Im Unterschied zu Cézannes übrigen Skizzenbüchern enthält das vorliegende 
jedoch hauptsächlich Porträts von Malerkollegen. Abgesehen von denjenigen Delacroix’ zei-
gen sie seine Bekannten Frédéric Bazille (1841–1879) (Ch 0139[/Ch 0178]), Armand 
Guillaumin (1841–1927) (Ch 0233[/Ch 0206]), Marion (Ch 0232[/Ch 0212]) und Valabrègue 
(Ch 0154[/Ch 0174]).1184  
Darüber hinaus beschäftigte Cézanne sich in diesem Skizzenbuch mit seinen eigenen Ge-
mälden, für die es mehrere vorbereitende Studien enthält. In dieser Hinsicht liegen enge Be-
züge zu den blauen Blättern vor, verstand doch bereits Venturi die Aktstudien als Vorarbeiten 
                                                        
1177 Zu Cézanne und Pissarro vgl. Kat. New York/Los Angeles/Paris 2005. In einem Brief vom Frühling 1865 
forderte Cézanne Pissarro dazu auf, ihn im Atelier Suisse aufzusuchen; Cézanne an Pissarro, 15.3.1865, in: 
Rewald 1937, Nr. XVII, 91–92. 
1178 Vgl. Brettell/Lloyd 1980, bes. 22, 25, 54. Brettell und Lloyd vermerkten Pastellkreide vor allem ab den 1880er-
Jahren; für die 1860er- und 1870er-Jahre indessen eher schwarze Kreide und Kohle, aber bereits in diesen Jah-
ren eine Vorliebe für farbige Papiere. Für die Rückenansicht einer Figur mit Schirm vgl. etwa die motivisch ver-
wandte Rückenansicht Pissarros von einem Mann auf einer Bank in schwarzer Kreide; ebd., 131: Nr. 98B. 
1179 Vgl. dazu auch Chappuis, der bemerkte, dieses Skizzenbuch enthalte vorwiegend „rasch skizzierte Kopien 
[...] sowie Ideen und Entwürfe für Bilder.“ Chappuis 1962, 13. 
1180 Zu Cézannes Kopien nach Delacroix vgl. Lichtenstein 1975. 
1181 Dazu vgl. Lichtenstein 1966. 
1182 In ähnlicher Kleidung, ebenfalls eine Zeitung lesend, ist Louis-Auguste Cézanne in Grafit auf fol. XLIIIIr [sic] 
im Skizzenbuch BS III porträtiert (Ch 0413[/Ch 0527]); vgl. Kapitel II.54.2.D.3.  
1183 Für diesen Brief von Cézanne an seine Eltern um das Jahr 1874 vgl. Rewald 1937, 118–119: Nr. XXX, o. S.: 
Abb. 20. 
1184 Für die Identifizierungen vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0139, Ch 0154, Ch 0232 und Ch 0233. Ob es 
sich bei Ch 0232 tatsächlich um ein Porträt Valabrègues handelt oder vielleicht um ein zweites von Guillaumin, 
sei dahingestellt. Bei einem Mann mit Hut auf Ch 0117(/Ch 0131) könnte es sich um Dr. Gachet handeln. 
 238 
für ein Gemälde einer sich ankleidenden Frau, das ebenso wie die Blätter Pissarro gehörte 
(Abb. 5: RM 123 [FWN 0593]).1185 Dessen kleines Format von 22,5 x 33 cm und die Tatsa-
che, dass Cézanne die Darstellung zunächst auf Papier malte, das erst nachträglich auf Lein-
wand aufgezogen wurde, unterstreicht die Verbindung zu den Studien.1186 Auf den dem Skiz-
zenbuch 18 x 24 cm nach wie vor zugeschriebenen Blättern sind zum einen zahlreiche Studien 
für ein ausuferndes Bankett, die sogenannte L’Orgie vorhanden (vgl. Ch 0135[/Ch 0173], 
Ch 0136 [/Ch 0171], Ch 0137/Ch 0138, Ch 0139[/Ch 0178], Ch 0156[/Ch 0169]). 1187  Zum 
anderen beschäftigte sich Cézanne auch auf im Kontext einer imaginären Figurenszene mit 
Delacroix, dem er eine später in Öl umgesetzte Apothéose widmete (Abb. 6: RM 746 
[FWN 0687]). Die Ölskizze vereint Figuren, die Cézanne an verschiedener Stelle im vorlie-
genden Skizzenbuch einzeln studierte, etwa in Form eines Wanderers mit Barbizon-Hut 
(Ch 0175[/Ch 0091]) oder eines knienden Mannes, der den auf einer Wolke ruhenden 
Delacroix anbetet (Ch 0174[/Ch 0154]). Einen ausgearbeiteten Kompositionsentwurf zeigt 
eines der beiden Blätter in der Sammlung des British Museum, das die Autorin der vorliegen-
den Studie dem Skizzenbuch im Rahmen der Recherchen für die Basler Ausstellung 2017 
zuordnen konnte (RWC 068[/NICHT Ch (FWN 3017-02b)]). Zuvor war dieses mit seinen 
19,9 x 23,25 cm eigentlich zu große Blatt nicht als Kandidat für das vorliegende Skizzenbuch 
in Betracht gezogen worden. Allerdings lassen sich die überschüssigen knapp 
zwei Zentimeter mit einem Streifen erklären, mit dem Cézanne das Blatt nach unten erweiter-
te; zu diesem Zweck dürfte er selbst es dem Skizzenbuch entnommen haben. Das Sujet er-
streckt sich über die gesamte Oberfläche, wobei sich die Kompositionsanlage in Grafit und 
Tinte auf das ursprüngliche Skizzenbuchblattformat beschränkt. Wie Rewald vermutete, dürf-
te Cézanne den Streifen zu einem späteren Zeitpunkt angesetzt und die Komposition an-
schließend mit Aquarellfarbe koloriert haben.1188 In diesem nachträglichen Schritt fügte er 
außerdem einen Hund hinzu, der in der Ölskizze zentral in Erscheinung tritt. Sein Körper be-
findet sich vorwiegend auf dem angestückten Streifen, nur sein Kopf kommt auf der ur-
sprünglichen Seitenoberfläche zu liegen und zwar über einem zuvor in Tinte skizzierten Krug 
und einem Tuch, die beide in der Ölfassung fehlen. Die Überarbeitung der Skizzenbuchdar-
stellung ist demnach inhaltlich wie zeitlich eng mit dieser verbunden. 
Ein Blick auf das Verso macht nachvollziehbar, wie Cézanne das Blatt erweiterte: Den zu-
rechtgeschnittenen Streifen befestigte er mittels eines schmalen, die Kante von Streifen und 
ursprünglichem Blatt hinterlegenden zweiten Papierstreifen (NICHT Ch (FWN 3017-02b) 
                                                        
1185 Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1171, V 1172, V 1173, V 1174 und RM 123 (FWN 0593). 
1186 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RM 123. Ob es sich um blaues Papier handelt, ist zu überprüfen. 
1187 Für das Gemälde vgl. RM 128 (FWN 0596). 
1188 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 068. 
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[/RWC 068]). Beide Streifen unterscheiden sich in ihrer Textur von derjenigen des Skizzen-
buchblatts und stammen wiederum von zwei verschiedenen Blättern. Die vom Klebestreifen 
teilweise verdeckten Elemente einer Skizze belegen, dass Cézanne zumindest den angestück-
ten Streifen recycelte. Auch die Rückseite des Skizzenbuchblatts beinhaltet mehr als die von 
Rewald festgehaltenen Verse.1189 In schwarzem Stift hielt er einen Frauenkopf im Profil so-
wie mehrere Figurengruppen fest, wovon eine sich auf die in den Wolken schwebenden Figu-
ren der Apothéose bezieht. Klein und seitenverkehrt ist zudem ein Maler vor einer Staffelei 
festgehalten; ein weiteres Element der Apothéose, das in dieser Ausrichtung zugleich an die 
Darstellungen eines Malers im Skizzenbuch 10,3 x 17 cm denken lässt.1190  
Dass Cézanne den Aufwand einer Anstückung betrieb, um die Komposition umzuarbeiten, 
veranschaulicht die Bedeutung, die er der Skizze in der Werkgenese beimaß. Allgemein ge-
währt das vorliegende Skizzenbuch außergewöhnlich direkte Einblicke in seinen Arbeitspro-
zess. Gleich drei Entwürfe annotierte er mit Pigmentangaben – eine Rarität, die weder in ei-
nem anderen Skizzenbuch noch auf einem losen Bogen vorkommt.1191 Einmal vermerkte er 
nur die Farbe Weiß (Ch 0136[/Ch 0171]),1192 ein anderes Mal lieferte er einen Beschrieb für 
eine ganze Komposition: „fond jaune / peau de tigre / l’interieur laque à raie noir / fond laque 
– raie noir“1193 (Ch 0139[/Ch 0178]). Diese Farben gedachte er gemäß einer weiteren Notiz 
im Fachgeschäft Colin Rebourgs, unweit des Louvre zu erwerben.1194  
Im Skizzenbuch 18 x 24 cm sind Pigmente nicht nur in Form von Einkaufslisten oder Be-
schreibungen, sondern auch materiell präsent. Zahlreiche Blätter weisen Flecken auf. Anders 
als in den meisten übrigen Skizzenbüchern handelt es sich dabei seltener um Spuren von 
Aquarellfarbe oder ölhaltigen Bindemitteln, als vielmehr um Ölfarbe. Auf einigen Blättern 
befinden sich gut sichtbar Pigmente auf dem Papier (vgl. Ch 0154[/Ch 0174]), deren Binde-
mittel sich in ursprünglich benachbarte Blätter sog und darauf braune Flecken hinterließ. Er-
neut reihen sich diesbezüglich die blauen Blätter aus Pissarros Besitz gut ein, befindet sich 
doch auf allen vieren an zentraler Stelle ein großer brauner Fleck. Da das Skizzenbuch 18 x 
24 cm genauso wenig wie das Skizzenbuch 10,3 x 17 cm foliiert oder paginiert ist, können 
solche Flecken für eine noch ausstehende Rekonstruktion der Blattabfolge nützlich sein (vgl. 
Ch 0177/Ch 0258, Ch 0141/Ch 0183). Ferner bilden die Flecken neben dem Format ein wich-
tiges materielles Merkmal, das bei der Identifizierung entnommener Blätter von Nutzen ist.  
                                                        
1189 Vgl. ebda. 
1190 Vgl. Ch 0128(/Ch 0187), Ch 0129(/Ch 0316); Kapitel II.4.2.D.4. 
1191 Dazu vgl. Kapitel II.6. 
1192 „Blanc“; vgl. dazu den Werkverzeichniseintrag Ch 0136. 
1193 Cézanne zit. n. Chappuis 1962, 35, Nr. 12. 
1194 Ch 0236[/Ch 0199]: „chez Colin Blanc / de Cremnitz“, Cézanne zit. n. Werkverzeichniseintrag Ch 0236. Zu 
Colin Rebourg vgl. Kapitel II.1.2. 
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Gleiches gilt für die allerdings nur in wenigen Fällen erhaltenen Heftspuren, die im Rah-
men der vorliegenden Studie die Zuordnung eines Blatts in Privatbesitz ermöglichten 
(Ch 0120 [/NICHT Ch (FWN 3017-x1b)]; vgl. Abb. 7).1195 Dieses beinhaltet eine der wenigen 
Landschaften. Wieder in schwarzem Stift angefertigt, diente sie als Studie für das Gemälde 
La Tranchée avec la Montagne Sainte-Victoire.1196 Das Blatt war dem Skizzenbuch mutmaß-
lich ebenso wie zwei weitere im Zusammenhang mit Vollards Monografie entnommen wor-
den.1197 Ein viertes, in Privatbesitz, dürfte zwecks Anfertigung einer Reproduktion der darauf 
festgehaltenen, weit ausgearbeiteten Studie nach Raphaels (1483–1520) Zeichnung der Venus 
im Cabinet des dessins des Louvre für Rivières Publikation entfernt worden sein 
(Ch 0085[/NICHT Ch (FWN 3017-03b)]).1198 Schon früh gerahmt, kamen erst während der 
Recherchen für die vorliegende Arbeit weitere Darstellungen auf der Rückseite zum Vor-
schein (NICHT Ch [FWN 3017-03b][/Ch 0085]). Darunter befindet sich eine Studie nach 
einer bislang noch nicht identifizierten Vorlage. Der vermutlich einer Kreuzigungsszene ent-
lehnte männliche Akt erinnert an die ebenfalls ihre Arme erhebende Venus auf dem Recto und 
führt einmal mehr die unmittelbaren trägerimmanenten Bezüge vor Augen.1199 Ein fünftes 
früh entferntes Blatt schließlich bildete Salmon im Jahr 1926 ab. Wieder mit weichem 
schwarzen Stift skizzierte Cézanne darauf eine Ansicht des Landhauses Bellevue außerhalb 
von Aix (Ch 0124).1200 
Zu welchem Zeitpunkt die übrigen Blätter entnommen wurden, ist ebenso ungewiss wie 
wann der Beschnitt zweier in Basel fragmentarisch vorliegender brauner Blätter erfolgte. Ei-
nes davon ist etwas größer als eine Hälfte und misst 17,9 x 12,5 cm (Ch 0142); das fehlende 
Fragment demnach maximal 17,9 x 11,5 cm. Dem anderen fehlen nur 9,5 cm in der Breite. 
Das passende Gegenstück sollte sowohl anhand seines bescheidenen Formats als auch eines 
angeschnittenen Verses von Cézannes Hand zu identifizieren sein (Ch 0179[/Ch 0161]).  
Die bereits erfolgten Neuzuordnungen ermöglichen ebenso wie die Auskoppelung der 
blauen Blätter aus diesem Skizzenbuch ein konkreteres Bild der ursprünglichen Einheit. Wäh-
rend sie materiell sowohl in Hinblick auf das Trägermaterial als auch auf die Zeichenmittel 
heterogener ist als die übrigen Skizzenbücher Cézannes, gestaltet sich das Spektrum der bear-
beiteten Themen überschaubar. Der Schwerpunkt liegt eindeutig auf Figurendarstellungen, 
                                                        
1195 Die überlieferten Maße von 14 x 23 cm dürften sich auf die Sichtmaße beziehen; zumindest gibt die Abbil-
dung ein vollständiges Blatt wieder, dessen Proportionen auf ein Seitenverhältnis von 18 x 24 cm schließen las-
sen. 
1196 Vgl. das Gemälde RM 156 (FWN 0054). 
1197  Vgl. Vollard 1914, 35 sowie Buchrücken (Ch 0135[/Ch 0173]), Tafel 55 (Ch 0120[/NICHT Ch]), 159 
(Ch 0258[/Ch 0177]). Die von Vollard als Tafel 16 abgebildete Studie der Apothéose hatte – wie bereits erwähnt – 
vermutlich Cézanne selbst bereits zu einem früheren Zeitpunkt entnommen (RWC 068[/NICHT Ch]) .  
1198 Vgl. Rivière 1923, 151. Zum Sujet vgl. Berthold 1958, 128: Nr. 265. 
1199 Für eine Abbildung der Vorlage vgl. Chappuis 1973, 69: Abb. 7. 
1200 Vgl. Salmon 1926, 263. 
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seien dies Porträts, Studien nach Alten Meistern, Vorarbeiten für Gemälde oder imaginäre 
Szenen. Dabei verweisen Raffaels Zeichnung der Venus ebenso wie die zahlreichen Studien 
nach Gemälden Delacroix’ auf den Louvre und somit auf Paris als Standort.1201 Von den we-
nigen Landschaften stellt nur eine Flussansicht mit einem Dampfboot vor einer Brücke einen 
möglichen Bezug zum Pariser Umland her (Ch 0117[/Ch 0131]), während die übrigen soweit 
lokalisierbar auf die Provence, genauer auf die Umgebung von Aix sowie auf L’Estaque ver-
weisen (vgl. Ch 0120[/NICHT Ch (FWN 3017-x1b)], Ch 0124; RWC 003). Einheitlich ist 
auch stilistische Umsetzung, die den von Chappuis vorgeschlagenen Verwendungszeitraum 
von den späten 1860er- bis in die frühen 1870er-Jahre plausibel macht. Eine herausragende 
Bedeutung kommt diesem Skizzenbuch besonders als Zeugnis von Cézannes künstlerischer 
Praxis jener Jahre zu. Dies zum einen, da es in Zusammenhang mit diversen Vorarbeiten für 
Gemälde einmalig auch Kolorierungsangaben enthält. Zum anderen gewährt das Beispiel der 
Studien für die Apothéose de Delacroix einzigartige Einblicke in einen komplexen, mehrstu-
figen Arbeitsprozess. 
  
                                                        
1201 Für die Werke Delacroix’ kommen gleichwohl auch Fotografien oder Reproduktionsgrafiken in Cézannes 
Atelier als Vorlagen in Frage. Für dort aufgefundenes Abbildungsmaterial von Werken Delacroix’ vgl. Reff 1960b, 
304. 
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E) Die fünf Lyon-Skizzenbücher 
Die fünf sogenannten Lyon-Skizzenbücher sind vollständiger erhalten als die vier Chappuis-
Skizzenbücher und die fünf Basler Skizzenbücher. Drei liegen nach wie vor gebunden vor, 
inklusive Buchdeckel; zwei davon fehlen nur wenige Blätter und eines ist intakt. Die beiden 
anderen wurden zwar aufgelöst, sind jedoch mittlerweile nahezu gänzlich rekonstruierbar. Die 
dadurch weitgehend gewährleistete Kenntnis der Inhalte wie auch der originalen Seitenabfol-
gen ermöglicht systematische Analysen, etwa von Gegenüberstellungen auf Doppelseiten. Im 
Folgenden verdichten sich die Vorstellungen der Einheiten durch weitere Zuordnungen früh 
entnommener Blätter. Deren Provenienzen gestatten unter anderem eine Präzisierung der Ge-
schehnisse Anfang der 1930er-Jahre, als die Lyon-Skizzenbücher auf den Markt gelangten.  
Grundsätzlich sind die Angaben zur Provenienz dieser fünf Skizzenbücher widersprüch-
lich. Shoemaker trug die bekannten Informationen zusammen und gliederte sie zu zwei Narra-
tiven.1202 So hielt Chappuis fest, Cézanne fils habe sich vermutlich in den Jahren 1934 bis 
1938, nachdem er die vier Chappuis-Skizzenbücher sowie die Skizzenbücher BS I, BS II und 
BS III verkauft hatte, dazu entschlossen, fünf weitere Skizzenbücher zu veräußern. Auch diese 
habe er an Renou übergeben, der sie wiederum an den Namen stiftenden Sammler in Lyon 
vermittelte.1203 Gemäß Clark waren die fünf Skizzenbücher indessen bereits im Jahr 1931 in 
Guillaumes Besitz.1204 Shoemaker führte diesen Widerspruch darauf zurück, dass Cézanne fils 
die Lyon-Skizzenbücher genau wie die Chappuis-Skizzenbücher und die Skizzenbücher BS I, 
BS II und BS III Guillaume und Renou gemeinsam zum Verkauf angeboten haben dürfte.1205 
Laut Clark berichtete Guillaume im Jahr 1933 oder 1934 von einem Sammler in Lyon, der 
sich für Skizzenbücher interessiere und zwecks Sichtung anreisen wolle. Zu diesem Zeitpunkt 
sah Clark die Skizzenbücher bei Guillaume, weshalb er vermutete, dass sie wenig später an 
ihren neuen Besitzer übergingen.1206 Zuvor jedoch erwarb er selbst Aquarelle auf Blättern, die 
Guillaume nicht zufällig gleichzeitig mit den Lyon-Skizzenbüchern anbot. So konnte Shoema-
ker fünf dieser Blätter spezifischen Lyon-Skizzenbüchern zuordnen, woraus sie folgerte, dass 
Guillaume die Aquarelle den Skizzenbüchern gezielt entnommen hatte, um sie unabhängig 
                                                        
1202 Vgl. Shoemaker 1989, 17. 
1203 Chappuis 1962, 124: Anm. 8. Chappuis vermutete, der Grund dafür, dass Cézanne fils diese fünf Skizzenbü-
cher erst später veräußerte, habe darin gelegen, dass sie weniger gefragte Darstellungen wie beispielsweise 
Porträts seiner selbst sowie Studien aus dem Louvre enthalten. 
1204 Vgl. Shoemaker 1989, 26: Anm. 27. Clark äußerte sich folgendermaßen in einem Schreiben an Schniewind 
vom 30.11.1951, zit. n. ebda.: „The Lyons sketchbooks were sold through Paul Guillaume and were bought by 
M. Renou. He may, indeed, have been a friend of the family but he acquired the sketchbooks quite late (I think it 
was 1931). I saw them in Paul Guillaume’s shop at the time and made notes of them as I thought of buying them 
myself.“ 
1205 Shoemaker 1989, 17. 
1206 Vgl. Kapitel II.4.2.E.3 zu den Skizzenbüchern Philadelphia I und Philadelphia II. Vgl. außerdem Shoemaker 
1989, 17 sowie 26: Anm. 27, wonach diese Angaben zu Clark erneut auf den Notizen Andersens beruhten, der 
am 18.4.1963 ein Gespräch mit ihm geführt hatte. 
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davon zu verkaufen.1207 Dieser Einblick in Guillaumes Verkaufspraxis ist insofern entschei-
dend, als ein Großteil von Cézannes Skizzenbüchern durch seine und Renous Hände ging und 
demnach davon ausgegangen werden kann, dass die beiden Händler mit anderen Einheiten 
ebenso verfuhren. 
Nachdem die Lyon-Skizzenbücher 1934 in den Besitz des Sammlers und Händlers Jean 
Poyet in Lyon gelangt waren, verkaufte dieser sie an den ebenfalls in Lyon ansässigen Samm-
ler Brochier weiter.1208 Um das Jahr 1950 erwarb Renou, der mittlerweile gemeinsam mit 
Poyet eine Kunsthandlung in Paris führte, die Skizzenbücher von Brochier zurück und veräu-
ßerte sie noch im selben Jahr an den New Yorker Händler Sam Salz.1209 Dieser wiederum 
vermittelte eines der fünf Skizzenbücher an das Art Institute of Chicago, eines an die Chi-
cagoer Sammler Mary und Leigh Block und zwei an Enid und Ira Haupt in New York. Das 
fünfte schenkte er auf Anraten Rewalds dem Louvre.1210 Mittlerweile befinden sich alle fünf 
Lyon-Skizzenbücher in öffentlichen Sammlungen: Dasjenige aus der Sammlung Block ist im 
Besitz der Morgan Library in New York und die beiden aus der Sammlung Haupt sind Be-
standteil der Sammlung des Philadelphia Museum of Art. Die dadurch gewährleistete Zu-
gänglichkeit erleichtert das Originalstudium grundlegend und trug entschieden dazu bei, dass 
diesen fünf Skizzenbüchern in den vergangenen Jahrzehnten bereits verhältnismäßig viel 
Aufmerksamkeit zuteilwurde.  
Eine Analyse wird des Weiteren durch zu vier der fünf Skizzenbücher vorliegende Faksi-
miles begünstigt.1211 Einen Spezialfall stellt diesbezüglich eine im Jahr 1951 erschienene Mo-
nografie Rewalds dar, der die fünf damals noch gebundenen Skizzenbücher mit Erlaubnis von 
Salz fotografieren ließ.1212 Die Publikation umfasst einen Text- und einen Bildband, die zwei 
unterschiedlichen Strategien folgen: Der Textband beinhaltet nach einer allgemein gehaltenen 
Einführung detaillierte Katalogeinträge. Darin benannte Rewald die Skizzenbücher nach der 
auf ihrem Buchdeckel beziehungsweise auf dem Broschürenumschlag angebrachten römi-
schen Nummer eins bis fünf.1213 Er näherte sich ihnen als Einheiten, lieferte zuerst Eckdaten 
des jeweiligen Objekts und anschließend Beschreibungen der einzelnen Darstellungen. Dabei 
                                                        
1207 Vgl. Shoemaker 1989, 19, 24 sowie 26: Anm. 53. Shoemaker verwies auf Venturi 1936, 348–349. Venturi 
vermerkte 34 Zeichnungen und Aquarelle bei Clark, die Chappuis nicht alle zu identifizieren vermochte; vgl. 
Chappuis 1973, 11. Aus Philadelphia II stammt RWC 197/NICHT Ch; aus Philadelphia I Ch 0304/RWC 545 und 
Ch 0638/RWC 188. Bezüglich Letzterem hatte Clark Andersen berichtet, das Blatt 1934 von Guillaume erworben 
zu haben; Shoemaker 1989, 26, 38 (mit Verweis auf Andersen 1963, 44). 
1208 Für Informationen zu Brochier bezog sich Shoemaker auf Rewald, wobei sie keine weiteren Angaben zu dem 
Sammler ausfindig machen konnte; Shoemaker 1989, 26: Anm. 28; Werkverzeichniseinträge RWC 124, 
RWC 127, RWC 146 und RWC 559. Die Stationen Cézanne fils, Renou, Salz nannte auch Reff; Reff 1958, 15. 
1209 Shoemaker 1989, 17. 
1210 Vgl. ebda. 
1211 Einzig zum sogenannten Skizzenbuch Paris II liegt kein Faksimile vor. 
1212 Vgl. Rewald 1951. Bei Venturi sind diese fünf Skizzenbücher nicht verzeichnet. 
1213 Vgl. die Ausführungen zu „Foliierungen, Paginierungen und weitere Nummerierungen“ im Kriterienkatalog 
(Kapitel II.4.1). 
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vermerkte er auch, welche Seiten leer und welche Blätter zum damaligen Zeitpunkt beschnit-
ten waren oder ganz fehlten – Angaben, die besonders in Zusammenhang mit den beiden spä-
ter aufgelösten Philadelphia-Skizzenbüchern von unschätzbarem Wert sind.1214 Der Bildband 
indessen imitiert zwar mit Leineneinband und Format ein typisches Skizzenbuch Cézannes 
und erweckt damit den Eindruck eines Faksimiles, war jedoch dezidiert nicht auf Vollstän-
digkeit angelegt. Rewald bildete 160 der inventarisierten Seiten aus den fünf Skizzenbüchern 
ab und machte damit eine umfangreiche Anzahl Darstellungen erstmals zugänglich. Anders 
als in seinem Textband traf er jedoch gleichwohl eine Auswahl, die längst nicht alle bearbei-
teten Seiten umfasste.1215 Ferner orientierte er sich bei deren Anordnung nicht mehr an den 
ursprünglichen Einheiten. Einige Darstellungen arrangierte er thematisch, indem er Porträts 
oder Landschaften, aber auch spezifische Sujets, wie etwa alle Studien nach dem Écorché, auf 
aufeinanderfolgenden Seiten bündelte. Andere ordnete er basierend auf formalen Analogien, 
wobei er beispielsweise auf einer Doppelseite eine Studie nach einer sich windenden Figur 
Delacroix’ aus dem Skizzenbuch Chicago derjenigen eines sich aufbäumenden Löwen nach 
Barye aus dem Skizzenbuch Philadelphia II gegenüberstellte.1216 Auf diese Weise überführte 
er die heterogene Vielfalt der Skizzenbücher in eine visuell stimmige Abfolge, die eine mit 
den eigentlichen Seitenabfolgen und Einheiten wenig gemein habende Stringenz suggeriert. 
Anstelle des Originalkontexts präsentierte Rewald eine kuratierte Selektion, eine Art „Best 
of“ der Lyon-Skizzenbücher, die vergleichbar mit einer materiellen Fragmentierung die the-
matische und formale Vielseitigkeit der Skizzenbuchinhalte auflöst beziehungsweise nivel-
liert.  
Dementgegen zielten seine rund dreißig Jahre später verfasste monografische Publikation 
zum Skizzenbuch New York, die von Carl O. Schniewind und Andersen in Zusammenhang 
mit dem Skizzenbuch Chicago geleisteten Untersuchungen sowie diejenigen Shoemakers und 
Reffs für die beiden Philadelphia-Skizzenbücher auf ein vertieftes Verständnis der komplexen 
Einheiten ab.1217 Sowohl die von Andersen entwickelte Sequenzanalyse als auch Shoemakers 
auf materiellen Kriterien beruhende Rekonstruktionsbemühungen sind methodische Pionier-
leistungen, die den im Rahmen der vorliegenden Studie verfolgten Ansatz grundlegend präg-
ten. Skizzenbuchübergreifend angewandt, erlaubten diese Vorgehensweisen auch eine weitere 
Vervollständigung der Lyon-Skizzenbücher. Während den Skizzenbüchern Chicago und Phi-
                                                        
1214 Darauf wies auch Shoemaker hin; vgl. Shoemaker 1989, 17. 
1215 Bereits Reff hielt fest, dass Rewald z. B. einige Seiten aus dem Skizzenbuch Paris II nicht abbildete, die dafür 
in einer Rezension der Publikation abgebildet seien; vgl. Reff 1958, 9. Für diese Rezension vgl. Bouchaut-
Saupique 1951. 
1216 Vgl. Rewald 1951, Bildbd., 142–143. Bei den Zeichnungen handelt es sich um Ch 0494(/Cézanne fils) und 
Ch 1210. 
1217 Vgl. Rewald 1982; Schniewind 1985 (1951); Andersen 1962; Kat. Philadelphia 1989. 
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ladelphia I nach wie vor einige wenige Blätter fehlen, konnten New York und Philadelphia II 
mit Ausnahme eines Fragments beziehungsweise eines Blatts und eines Fragments rekonstru-
iert werden. Die Nutzung dieser Einheiten durch Cézanne lässt sich dadurch – wie im Folgen-
den dargelegt – weiter präzisieren. 
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E.1) Das Skizzenbuch Chicago (Skizzenbuch A. I. C.; Lyon-Carnet II)  
Eines der Lyon-Skizzenbücher vermittelte Salz im Jahr 1951 an das Art Institute of Chicago 
(A. I. C.). Das in Rewalds Monografie der Lyon-Skizzenbücher als „Deuxième Carnet“ ge-
führte Exemplar wird nachfolgend in Anlehnung an den Basler Ausstellungskatalog aus dem 
Jahr 2017 gemäß seines Standorts als Skizzenbuch Chicago bezeichnet.1218 Das nach wie vor 
gebundene Ganzleinen ist mit Bleistiftschlaufe und Leinenverschlussband ausgestattet, wobei 
letzteres nur noch mit einem Ende am Buchdeckel befestigt und mittig zusammengeknotet 
ist.1219 Kleine schwarze Partikel verraten, dass es ursprünglich elastisch war.1220 Der Leinen-
bezug weist diverse Flecken von Öl- und Aquarellfarbe auf, die belegen, dass dieses Skizzen-
buch intensiv in Cézannes malerischen Arbeitsprozess involviert war oder sich zumindest in 
unmittelbarer Nähe befand, als er an Gemälden und Aquarellen arbeitete.1221 Das charakteris-
tische Merkmal des Skizzenbuchs sind denn auch zwei Flecken an der Oberkante, die auf 
Ölfarbe auf dem vorderen Buchdeckel zurückgehen und sich vom vorderen Spiegel bis und 
mit fol. XLIIIr abzeichnen.1222 Im Rahmen der vorliegenden Studie ermöglichten sie die Iden-
tifizierung von zwei früh entfernten Blättern, die die bereits in Zusammenhang mit anderen 
Skizzenbüchern formulierten Entnahmekriterien exemplarisch vor Augen führen.  
Zum einen handelt es sich um die zweite Hälfte von fol. XII, des einzigen im Skizzenbuch 
fragmentarisch vorliegenden Blatts (Abb. 1: Rekonstruktion fol. XII).1223 Cézanne stellte auf 
dem Recto in 180 Grad zu der Fortsetzung einer hügeligen Landschaft eine liegende Venus 
dar, über der ein seinen Bogen spannender Amor schwebt (RWC 059[/Ch 0492 Teil II?]).1224 
Wenngleich er die figurative Szene nur mehr rasch anlegte, dürfte ihre Aquarellierung in 
Grün und Blau Aufmerksamkeit auf sich gelenkt und ungeachtet der dadurch fragmentierten 
Landschaftsansicht zur Entnahme aus dem Skizzenbuch angeregt haben. Ob Cézanne fils das 
Fragment direkt an Paul Cassirer verkaufte, bei dem es sich im Jahr 1930 befand, ist unge-
wiss;1225 heute ist es im Besitz des Museums Sammlung Rosengart in Luzern. 
                                                        
1218 Vgl. Rewald 1951, 30–37; Kat. Basel 2017, 276–277.  
1219 Für den Zustand vgl. Chappuis 1973, 22: „Sketchbook intact“; Rishel 1996, 523. Rishel wies zusätzlich darauf 
hin, das Skizzenbuch Chicago sei neugebunden, abweichend von der Nummerierung. Hierbei dürfte es sich je-
doch um eine Verwechslung mit dem Skizzenbuch New York handeln; Rishel 1996, 518. Shoemaker entgegnete, 
es sei nicht eindeutig, ob das Skizzenbuch neu gebunden worden sei; Shoemaker 1989, 15. 
1220 Für diesen Hinweis danke ich Annegret Seger. 
1221 Vgl. Schniewind 1985 (1951), 6; Rishel 1996, 553. 
1222 Schniewind verwies darauf, dass einer dieser beiden Flecken in der Faksimile-Ausgabe von 1951 beinahe 
schwarz erscheine; Schniewind 1985 (1951), 6. Für Abbildungen dieser Flecken vgl. das Fleckenregister im An-
hang zu Kapitel II.4.1. 
1223 Die Maße des Originals konnten noch nicht überprüft werden. Das Fragment dürfte maximal 12,4 x 11,6 cm 
messen; Rewald vermerkte 9,7 x 11,5 cm; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 059. 
1224 Auf der unzugänglichen Rückseite des neu identifizierten Fragments müsste die obere Hälfte einer Kopie 
eines Kinderkopfs im Profil nach einer Zeichnung Leonardo da Vincis zu sehen sein, deren untere Hälfte auf der 
im Skizzenbuch verbliebenen Hälfte vorliegt (vgl. Ch 0492[/Ch 0769]).  
1225 Ein Eintrag von Paul Cassirer, Berlin, verzeichnet unter Nummer 20321 eine „Liegende Venus mit Amor“, 
7,5 x 10,5 cm, die am 17.11.1930 von Paul Cassirer, Amsterdam, eingegangen war und später (das Datum ist 
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Tatsächlich führte Cézanne sämtliche noch im Skizzenbuch enthaltenen Darstellungen 
vornehmlich in Grafit aus, einige wenige in beziehungsweise in Kombination mit Tinte. Ab-
gesehen von dem neuzugeordneten Fragment belegen Aquarellspuren auf fol. XLIr jedoch, 
dass auch dieses Skizzenbuch ursprünglich bunter war (vgl. Ch 0714[/Ch 0709]). Gemeinsam 
mit den charakteristischen Flecken ermöglichen sie die Zuordnung eines zweiten, in diesem 
Fall vollständig entnommenen Blatts, das sich heute im Artizon Museum in Tokio befindet 
und eine ebenfalls grün und blau kolorierte, mit ockerfarbenen und roten Akzenten versehene 
Szene mit zwei an einem Ufer sitzenden Männern und einem dritten Mann in einem Boot 
zeigt (RWC 055). Es gelangte aus der Sammlung Georges Bernheims in den Besitz von 
Bernheim-Jeune und gehörte zu denjenigen Aquarellen aus Skizzenbüchern, die im Jahr 1920 
in der Ausstellung in der New Yorker Montross Gallery zu sehen waren.1226 Ebenso wie die 
Darstellung auf dem Luzerner Fragment hebt sich die vorliegende Szene durch ihren narrati-
ven Gehalt und die Aquarellierung vom restlichen Inhalt des Skizzenbuchs ab und dürfte der 
Einheit deshalb bereits vor der Foliierung entnommen worden sein.1227  
Der im Art Institute of Chicago vorliegende Skizzenbuchinhalt umfasst 50 römisch durch-
gehend von I bis L foliierte Blätter; farbige Papiere sind keine enthalten.1228 Hinzu kommen 
zwei nicht nummerierte, leere Blätter, die weder die charakteristischen Flecken noch sonstige 
Gebrauchsspuren aufweisen und ebenso wie diverse, einem Abrieb vorbeugende Seiten 
Transparentpapier bei einer Neubindung des Skizzenbuchs eingefügt worden sein dürften.1229 
Eine von Seger und der Autorin im Jahr 2017 vorgenommene Rekonstruktion der ursprüngli-
chen Lagenstruktur macht deutlich, dass vier nicht foliierte Blätter fehlen.1230 Zusätzlich zu 
den zwei Spiegeln dürfte das Skizzenbuch damit ursprünglich 54 Blätter umfasst haben, wo-
von es abzüglich des Blatts in Tokio drei weiterhin zuzuordnen gilt. 
Eines dieser fehlenden Blätter wurde offensichtlich zwischen fol. XIX und fol. XX heraus-
getrennt; übrig blieb ein knapp 2,5 cm breiter, nicht foliierter Streifen.1231 Bei einer für dieses 
Skizzenbuch üblichen Blattgröße von 12,4 x 21,7 cm misst das fehlende Blatt maximal 
12,4 x 19,2 cm. Zwei weitere Blätter fehlen in der fünften Lage, deren erste Hälfte aus sechs 
                                                                                                                                                                             
nicht vermerkt) dorthin zurück ging. Unmittelbar vor diesem Eintrag befindet sich derjenige zu der als Othello et 
Desdémone bezeichneten Gouache (Nr. 20320); vgl. die Einleitung der vorliegenden Studie sowie Kapitel 
II.4.2.A. Für diese Auskunft danke ich Walter Feilchenfeldt (E-Mail an die Autorin vom 30.5.2018). 
1226 Vgl. Kapitel I.2.  
1227 Das allfällige Vorhandensein einer Foliierung ist allerdings in beiden Fällen nach wie vor zu überprüfen: Von 
RWC 055 liegt keine Aufnahme des Rectos vor und RWC 059 ist gemäß der zur Verfügung stehenden Abbildung 
an der Unterkante beschnitten.  
1228  Schniewind beschrieb das Papier als weiß, von guter Qualität, ohne Wasserzeichen; Schniewind 1985 
(1951), 5. 
1229 Für diese Vermutung spricht außerdem die Tatsache, dass diese beiden Blätter zwischen fol. XI und XII so-
wie fol. XII und XIII nicht in Schniewinds Faksimile enthalten waren. Schniewind vermerkte 50 Blätter, 100 Seiten 
und zwei Spiegel; ebd., 6. Auch Rewald erwähnte diese leeren Blätter nicht; Rewald 1951, 33. 
1230 Vgl. die Lagenstruktur im Anhang. 
1231 Bereits Rewald vermerkte für diese Stelle: „Une page non numérotée manque.“ Rewald 1951, 34. 
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Blättern besteht (fol. XXXIV–XXXIX), die zweite hingegen unter Berücksichtigung des nicht 
foliierten Blatts in Tokio nur mehr aus deren vier (fol. XL–XLII). Mutmaßlich weisen auch 
die beiden anderen Blätter Aquarelle auf, zudem müssten alle drei Blätter ausgerahmt an den 
beiden charakteristischen Flecken erkennbar sein.  
Der im Art Institute vorhandene Skizzenbuchbestand erhielt überdurchschnittlich viel 
Aufmerksamkeit und war abgesehen von Rewalds Übersicht über die fünf Lyon-
Skizzenbücher auch Gegenstand zweier vom Museum herausgegebener Faksimiles. Eines 
erschien bereits 1951, kurz nach dem Ankauf durch die Institution, als erstes Faksimile eines 
Cézanne-Skizzenbuchs überhaupt.1232 Einführung und Katalog verfasste der damalige Leiter 
des Print Department, Carl O. Schniewind. Der Abbildungsteil spart die Buchdeckel aus und 
beginnt beziehungsweise endet mit vorderem und hinterem Spiegel, wobei auch die leere Sei-
te fol. IIIv abgebildet ist. Eine zweite, digitale Faksimile-Ausgabe realisierte das Art Institute 
mit Hilfe der vom British Museum entwickelten Software „Turning the Pages“. Im Rahmen 
eines Pilotprojekts wurden ab 2012 für einige Jahre sukzessive Skizzenbücher und frühe Pub-
likationen auf der Webseite des Museums zugänglich gemacht, mit der Option, sie digital 
durchzublättern. Dieses neue Faksimile lieferte insofern einen vollständigeren Überblick, als 
es die Seiten farbig abbildete und auch die Buchdeckel zeigte.1233 Auf einen Begleittext wurde 
verzichtet, jedoch waren Kommentare zu den einzelnen Darstellungen abrufbar. 
Auch die kritische Rezeption des Skizzenbuchs Chicago ist umfangreicher als diejenige 
der meisten anderen Skizzenbücher Cézannes. Neben den grundlegenden Beiträgen Rewalds 
und Schniewinds liegt eine überaus erhellende Analyse Andersens aus dem Jahr 1962 vor und 
darüber hinaus thematisierte Rishel das Skizzenbuch im Rahmen der groß angelegten Cézan-
ne-Retrospektive, die in den Jahren 1995 und 1996 in Paris, London und Philadelphia statt-
fand.1234 Alle vier Autoren lieferten neben Beschreibungen eine Auswertung des vielfältigen 
Skizzenbuchinhalts, der Briefentwürfe und Speisepläne ebenso umfasst wie Studien nach Al-
ten Meistern, imaginäre Figurenszenen, Selbstporträts, Porträts von Familienmitgliedern, Dar-
stellungen von Stilllebengegenständen und Landschaften. Hervorgehoben seien zwei inhaltli-
che Schwerpunkte beziehungsweise Besonderheiten, die Rückschlüsse auf Cézannes Umgang 
mit diesem Skizzenbuch gestatten. Zum einen deuten sämtliche Sujets auf eine auf die Pro-
vence beschränkte Verwendung hin – die Landschaften zeigen Aix und L’Estaque; Kopien 
nach Skulpturen und Alten Meistern sind Werken gewidmet, von denen Cézanne Gipsabgüsse 
                                                        
1232 Vgl. Schniewind 1985 (1951). 
1233 Turning the Pages: Paul Cézanne Sketchbook, auf: http://aic.onlineculture.co.uk/ttp/ttp.html?id=35006728-
f2a1-448a-ac39-f01974f913a0&type=book (10.8.2017). Darin waren zusätzlich die beiden leeren, nachträglich 
eingebundenen Blätter enthalten. Mittlerweile lief die Lizenz aus, wird jedoch möglicherweise wieder erneuert. 
1234 Vgl. Rewald 1951; Schniewind 1985 (1951); Andersen 1962; Rishel 1996. 
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oder Reproduktionen zur Verfügung standen und die demnach keinen Gang in ein Museum 
der Hauptstadt erforderten.1235 Zum anderen betonten alle Autoren die ausgeprägte Präsenz 
von Cézanne fils in diesem Skizzenbuch.1236 So tritt der Sohn ganze 29 Mal als Modell in 
Erscheinung und brachte sich zudem auch aktiv ein, indem er einerseits Zeichnungen des Va-
ters annotierte oder kopierte und andererseits davon unabhängige Zeichnungen anfertigte.1237 
Vor der Identifizierung des Skizzenbuchs 13,3 x 21,1 cm galt das Skizzenbuch Chicago als 
das einzige, in dem Cézanne fils sich derlei ausgiebig verewigt hatte.1238 Die Zeugnisse der 
Interaktion zwischen Vater und Sohn sind außergewöhnlich und bilden ein inhaltliches 
Merkmal des Skizzenbuchs.  
Die Beiträge von Cézanne fils lassen nicht nur Aufschlüsse über die Handhabung des Ob-
jekts zu, sondern liefern auch Anhaltspunkte für dessen Verwendungszeitraum. So ging Re-
wald davon aus, dass der 1872 geborene Cézanne fils frühestens kurz vor seiner Einschulung 
im Jahr 1878 zu schreiben begann, was die Festlegung eines Terminus post quem für die von 
ihm angebrachten Annotationen ermöglicht.1239 Die Nutzung des gesamten Skizzenbuchs ver-
anschlagte Rewald auf eine Spanne von zehn Jahren, von 1875 bis 1885, worin ihm Reff bei-
pflichtete.1240 Schniewind setzte früher an, um 1869/1870, endete aber basierend auf der Tat-
sache, dass sich das Landgut Bellevue, das Cézanne in diesem Skizzenbuch festhielt, erst 
1886 im Besitz seiner Schwester Rose befand, ebenfalls bei 1885/86 (Ch 0901[/Ch 0647]).1241 
Andersen wiederum beschäftigte sich am ausführlichsten mit den Beiträgen von Cézanne fils 
und zog daraus mehrere Schlüsse: Da der Junge auch bei der Anfertigung seiner Zeichnungen 
circa 6- bis 7-jährig gewesen sei, ergebe sich daraus sowohl ein Terminus post quem für seine 
Beiträge, als auch ein Terminus ante quem für diejenigen Darstellungen Cézannes, die der 
                                                        
1235 Rewald vermutete die ausschließliche Verwendung in Südfrankreich und begründete dies mit den Sujets aus 
Aix und L’Estaque sowie mit der Tatsache, dass Kopien nur den Écorché (von dem Cézanne einen Gipsabguss 
besaß) sowie ein Gemälde Delacroix’ (von dem er eine Reproduktion zur Verfügung gehabt haben dürfte) zeigen; 
Rewald 1951, 30. Rishel betonte den Variantenreichtum der Sujets und schloss sich Rewalds Argumentation 
bezüglich einer Eingrenzung der Verwendung auf die Provence an; Rishel 1996, 523. 
1236 Ob es sich tatsächlich um die Hand von Cézanne fils handelt oder um diejenige eines anderen Kinds, bleibt 
ungewiss. 
1237 Zu den Porträts von Cézanne fils in diesem Skizzenbuch vgl. Schniewind 1985 (1951), 15. Auch Reff wies 
darauf hin, dass kein anderes Skizzenbuch so viele Porträts von Cézanne fils beinhalte; Reff 1958, 42. Zu den 
aktiven Beiträgen von Cézanne fils vgl. Schniewind 1985 (1951), 15–16; Rewald 1951, 31; Rishel 1996, 519. 
1238 Vgl. Reff 1958, 42. Darüber hinaus vermutete Andersen irrtümlich, dass auch sonst niemand in Cézannes 
Skizzenbüchern schrieb oder zeichnete: „The Chicago sketchbook is the only book which contains drawings by 
someone other than Cézanne.“ Andersen 1962, 199. Zu Beispielen im neu identifizierten Skizzenbuch 
13,3 x 21,1 cm vgl. Kapitel II.4.2.A. Vgl. außerdem fol. XLVr im Skizzenbuch Philadelphia II, das eine Kopfskizze 
eines Knaben enthält, die nicht von Cézannes Hand stammt; vgl. Kapitel II.4.2.E.3b sowie Reff, in: Kat. Philadel-
phia 1989, 223. Für weitere Beiträge von Kinderhand vgl. die Skizzenbücher Jerusalem (Kapitel II.4.2.B.2), Paris I 
(Kapitel II.4.2.B.3) und Washington (Kapitel II.4.2.C.4) sowie zusammenfassend Kapitel II.4.3. 
1239 Vgl. Rewald 1951, 31. 
1240 Vgl. Reff 1958, 42. 
1241 Vgl. Schniewind 1985 (1951), 21. Schniewind nannte die Annotationen und Zeichnungen von Cézanne fils 
ebenfalls als Datierungshilfen; ebd., 15–16. 
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Sohn annotierte oder kopierte.1242 Zugleich sei es dem Kind wohl nur in Ausnahmesituationen 
erlaubt gewesen, in einem der väterlichen Skizzenbücher zu zeichnen. Um eine solche könnte 
es sich laut Andersen im Winter 1878/79 gehandelt haben, als Hortense in Paris und Aix weil-
te, während Cézanne sich über längere Zeit mit seinem Sohn in L’Estaque aufhielt und diesen 
zu unterhalten suchte.1243  
Andersen äußerte ferner Bedenken an den Datierungsstrategien Rewalds und Schniewinds, 
die sich an stilistischen Kriterien orientierten und damit zugleich eine stringente stilistische 
Entwicklung voraussetzten. Darüber hinaus kritisierte er die isolierte Betrachtung einzelner 
Darstellungen und machte sich stattdessen für eine Sequenzanalyse stark.1244 Er entwickelte 
ein bereits weiter oben erwähntes schematisches Diagramm, das die Reihenfolge nachvoll-
ziehbar macht, in der Cézanne die Seiten des Skizzenbuchs füllte.1245 Ausgehend von der 
Ausrichtung aller querformatig angelegten Darstellungen nahm er eine auf die Blattoberfläche 
bezogene „topografische“ Auswertung vor.1246 Sie veranschaulicht, dass Cézanne das Skiz-
zenbuch zunächst von beiden Seiten zu füllen begann, wobei er bevorzugt auf der rechten –
 der jeweiligen Vorderseite – arbeitete. Wo die beiden Benutzungsrichtungen aufeinander-
prallten, finden sich auf Vorder- und Rückseiten jeweils unterschiedlich ausgerichtete Dar-
stellungen. Ferner lässt das Diagramm die immanenten Zusammenhänge des Skizzenbuchs 
Chicago hervortreten. Einerseits visualisiert es, dass Cézanne fils vorwiegend im vorderen 
und hinteren Bereich zeichnete, während die mittleren Seiten (zwischen fol. XVIIr und 
XXXIXv) keine Zeugnisse seiner Hand aufweisen. Andererseits wird erkennbar, dass Cézan-
ne seinen Sohn besonders häufig auf unmittelbar aufeinanderfolgenden Blättern und Seiten im 
hintersten Bereich des Skizzenbuchs, auf fol. XXXIXv bis XLIXr, porträtierte.  
In Anlehnung an Andersen lohnt sich eine zusätzliche Auswertung der Verteilung der neun 
Studien nach dem bereits mehrfach erwähnten Gipsabguss, dem ehemals Michelangelo zuge-
schriebenen Écorché, dem sich Cézanne in diesem Skizzenbuch aus verschiedenen Perspekti-
                                                        
1242 Vgl. Andersen 1962, 199. 
1243 Ebd., 200 sowie Kapitel II.4.2.A. Andersen zog zwei Briefe Cézannes an Zola vom 20.11. und 19.12.1878 
hinzu, die den Aufenthalt mit Cézanne fils in L’Estaque belegen; vgl. Rewald 1937, 153–154: Nr. LV, 154–155: 
Nr. LVI.  
1244 Andersen 1962, 196: „The time-span dates which have been suggested are not based on a study of the 
sketchbook, but rather on a sketch by sketch comparison with paintings dated by Venturi, with photographs and 
other portraits of Cézanne, or on the age-guessing of the many images of Cézanne’s wife and his son which 
appear in the book. Although providing general dates for a number of the individual sketches, such correlations 
have not, in turn, suggested a sequential usage of the book. Quite otherwise, they have only reinforced the con-
clusion that its contents are hopelessly without order.“ Chappuis kritisierte das systematische Vorgehen Ander-
sens; vgl. Chappuis 1973, 22. 
1245 Für eine Abbildung des Diagramms vgl. Andersen 1962, 199: Abb. C. Dazu vgl. auch die Einleitung von Kapi-
tel II.4. 
1246 Ebd., 196: „I have reduced the book to a schematic diagram which permits a statistical and what might be 
called a topographical analysis.“ 
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ven näherte.1247 Eine Darstellung fertigte er auf fol. XIr an, die übrigen acht nah beieinander 
auf fol. XIXr, XXr, XXIIIv, XXVIIIv, XXXIIIv, XXXIIIIv, XXXVIr und XXXVIIv. Die drei 
Sequenzen – die Zeichnungen von Cézanne fils’ Hand, Cézannes Porträts seines Sohnes und 
seine Studien nach dem Écorché – deuten darauf hin, dass ein Großteil des Inhalts des Skiz-
zenbuchs Chicago in einer kompakten Zeitspanne. Die homogene künstlerische Handschrift, 
die um ein Gleichgewicht zwischen Umrissen und kleinteiliger Schraffur bemüht ist, bestärkt 
diese Annahme. Drei Kopien, die Cézanne nach Reproduktionen in Le Magasin pittoresque 
ausführte (Ch 0491[/Ch 0566], Ch 0492 Teil I[/Ch 0769]), unterstützen den von Andersen 
vorgeschlagenen Winter 1878/79 in L’Estaque, wo Cézanne wiederholt auf Tafeln arbeite-
te.1248 
Notizen Cézannes, die konkrete Hinweise liefern könnten, sind in diesem Skizzenbuch nur 
wenige vorhanden, dafür handelt es sich dabei um längere Einträge. Neben einem undatierten, 
ausführlichen Briefentwurf, in dem Cézanne auf die Ankündigung einer Hochzeit Bezug 
nahm (vorderer Spiegel, fol. Ir, fol. Iv),1249 enthält es zwei Listen, in denen er Ausgaben für 
Mahlzeiten für jeweils knapp eine Woche vermerkte, eine davon im Januar (1879?) (hinterer 
Spiegel; fol. IIr).1250 Ebenfalls in einer kühlen Jahreszeit muss er außerdem eine dritte Liste 
angelegt haben, in der er neben grauer Leinwand und Zinnbehältern auch eine Strickjacke für 
seine Schwester Rose und Stiefel aufführte (hinterer Spiegel).1251 In Hinblick auf die Darstel-
lungen in diesem Skizzenbuch sind besonders die zwei Punkte „Charbon pour chauf[f]erette / 
pincette“ interessant. So dürfte es sich bei den Holzbalken in einem Stillleben mit Krug auf 
fol. XXVIIr um eben dieses Heizmaterial handeln und bei dem dünnen, langen Gegenstand 
daneben um die genannte Feuerzange (Ch 0545[/Ch 0332]). Auf der gegenüberliegenden 
Skizzenbuchseite zeichnete Cézanne passenderweise einen das Arrangement ergänzenden 
Blasbalg (Ch 0544[/Ch 0380]). Eine vierte Liste, die ebenfalls Gegenstände beinhaltet, deutet 
darauf hin, dass er das Skizzenbuch Chicago des Weiteren während oder zumindest im Rah-
men der Vorbereitungen für eine Reise zu Hand nahm, die ihn von Aix und L’Estaque weg-
führen sollte: Das „Hotel du Gard / Nimes“ lag nicht eben am Weg (fol. Ir). Diese vierte Liste 
räumt dem Skizzenbuch Chicago darüber hinaus eine herausragende Stellung hinsichtlich 
Cézannes Zeichenmaterialien ein, erwähnt er darin doch neben einem Sack („le sac“) und 
                                                        
1247 Vgl. Kapitel II.4.2.A. Vgl. auch Schniewind 1985 (1951), 9–11; Chappuis 1973, 101: Abb. 36 sowie Eiling, in: 
Kat. Karlsruhe 2017, 262–267. 
1248 Vgl. Kapitel II.3. Zu den Vorlagen für die drei Kopien nach zwei Reproduktionen vgl. die Werkverzeichnisein-
träge Ch 0491 und Ch 0492. Beide befanden sich in Le Magasin pittoresque aus dem Jahr 1858. 
1249 Vgl. Schniewind 1985 (1951), 23–25. 
1250 Für Transkriptionen vgl. die Konkordanztabelle dieses Skizzenbuchs im Anhang sowie Schniewind 1985 
(1951), 24, 25. 
1251 Notizen in Tinte auf dem hinteren Spiegel: „Pot de fleur ,0,32c. / boîte de fer blanc [...] / tricot pour Rose / boîte 
de fer blanc poivre / toile grise t[...] / bottines fe[...] [„femme“ (?)] / Charbon pour chauf[f, F. R.]erette / pincette“. 
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(Farb-)Tuben („les tubes“) das einzige Mal überhaupt ein wenn auch nicht weiter spezifizier-
tes Skizzenbuch („l’album“), das er offensichtlich auf die Reise mitzunehmen gedachte. 
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E.2) Das Skizzenbuch New York (Skizzenbuch Leigh Block; Lyon-Carnet V)  
Ein zweites, von Rewald als „Cinquième Carnet“ verzeichnetes Lyon-Skizzenbuch vermittelte 
Salz an das Sammlerehepaar Mary und Leigh Block in Chicago, woraufhin Chappuis es in 
seinem Werkverzeichnis als Skizzenbuch Leigh Block betitelte.1252 Block verkaufte es an 
Eugene V. und Clare Thaw in New York, die es im Jahr 1999 der Morgan Library ebenda 
schenkten, zu Ehren von deren 75. Geburtstag sowie des 50. Geburtstags der Association of 
Fellows. Beruhend auf dem Basler Katalog, wird es im Folgenden als Skizzenbuch New York 
bezeichnet.  
Auch dieses Skizzenbuch liegt nach wie vor in seinem Ganzleinen-Einband vor, der mit in-
taktem Leinenverschlussband und Bleistiftschlaufe ausgerüstet ist. Allerdings wurde es noch 
in der Sammlung Block neu gebunden, wobei die Blattreihenfolge leicht abgeändert wurde 
und zwei von Rewald im Jahr 1951 als lose vermerkte Blätter an anderer Stelle eingefügt 
wurden: fol. IIII [sic] ist seither fol. 16, fol. XLII wurde zu fol. 47;1253 zwei sich ehemals auf 
einer Doppelseite gegenüberstehende Landschaftsstudien befinden sich nun mehrere Seiten 
auseinander (vgl. Ch 0753[/Ch 0844], Ch 0794[/Ch 0341]).  
Im Zusammenhang mit der Neubindung wurde eine erste, in der unteren rechten Ecke an-
gebrachte römische Foliierung entfernt und durch eine der neuen Reihenfolge entsprechende 
arabische Foliierung in der oberen rechten Ecke jeder Vorderseite ersetzt.1254 Erstere ist nur 
noch auf einigen Seiten und auch auf diesen nur mehr schwer erkennbar, diente jedoch der 
kunsthistorischen Rezeption in Anlehnung an Rewalds erstes Inventar gleichwohl als Orien-
tierung.1255 Zwecks erleichterter Nachvollziehbarkeit der Ausführungen vor dem aktuellen 
Zustand des Originals, sei nachfolgend auf die sichtbare arabische Foliierung verwiesen.1256 
Rewald hatte im Jahr 1951 50 durchgehend von I bis L foliierte Skizzenbuchblätter ver-
zeichnet.1257 Nach wie vor ist auf dem hinteren Spiegel die Gesamtseitenanzahl mit „L x 2“ 
angegeben, während die arabische Foliierung nur noch von 1 bis 48 reicht. Bei den vor der 
Neubindung entnommenen Blättern handelt es sich gemäß Rewald um zwei leere.1258 Sie mit-
gezählt und unter Berücksichtigung der beiden Spiegel als Bestandteil des Buchblocks, hätte 
                                                        
1252 Vgl. Rewald 1951, 50–56; Chappuis 1973, 22. 
1253 Vgl. die Konkordanztabelle zu diesem Skizzenbuch im Anhang. 
1254 Vgl. Chappuis 1973, 22; Rewald 1982, 14; Shoemaker 1989, 15; Rishel 1996, 521. Wie bereits an entspre-
chender Stelle vermerkt, hielt Rishel fest, das Skizzenbuch Chicago sei neugebunden, abweichend von der 
Nummerierung. Es dürfte sich um eine Verwechslung mit dem Skizzenbuch New York handeln; Rishel 1996, 518. 
1255 Vgl. Chappuis 1973, 22; Rishel 1996, 521–522. Umso hilfreicher ist Rewalds in seinem 1982 erschienenen 
Faksimile des Skizzenbuchs gelieferte Konkordanz; vgl. Rewald 1982, Katalogteil. Für die Erklärung dazu vgl. 
ebd., 14. 
1256 Für eine Konkordanz von römischer und arabischer Foliierung vgl. die Konkordanztabelle im Anhang. 
1257 Vgl. dazu auch Rishel, der es als eines der intaktesten Skizzenbücher bezeichnete; Rishel 1996, 521. Sho-
emaker vermerkte ebenfalls irrtümlich, dass kein Blatt fehle; Shoemaker 1989, 15. 
1258 Vgl. Rewald 1951, 50–56. Es fehlt ein Blatt aus der Reihe der ehemaligen fol. XVII–XXI (heute nur noch vier 
Blätter, fol. 17–20) sowie das leere fol. XLVIII. Rishel vermerkte passend dazu zwei fehlende Blätter für dieses 
Skizzenbuch, wobei unklar ist, ob er ganz entnommene oder fragmentierte Blätter meinte; Rishel 1996, 521.  
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letzterer ursprünglich 52 Blätter umfasst. Abgesehen von den zwei mutmaßlich leeren Blät-
tern fehlen nur zwei Fragmente: Von fol. 9 und 37 waren bereits vor Rewalds Inventarisie-
rung Streifen abgerissen worden. 1259  Das fehlende Fragment von fol. 37 misst maximal 
12,6 x 6,3 cm; dasjenige von fol. 9 maximal 12,6 x 10,8 cm. Trotz dieser konkreten Hinweise 
blieb die Suche zunächst erfolglos. Erst die Kenntnis des Skizzenbuchinhalts lieferte die ent-
scheidende Spur.  
Eine erste Inhaltsanalyse formulierte Rewald im Textteil seines im Jahr 1982 erschienenen 
Faksimiles.1260 Darin lieferte er im Rahmen einer Einführung zur Bedeutung der Zeichnung 
im Werk Cézannes eine Übersicht über deren Sujets im Allgemeinen und über die in diesem 
Skizzenbuch vorhandenen im Speziellen. Darin seien sämtliche Themen vertreten, mit denen 
sich Cézanne beschäftigte: Porträts ebenso wie Badende, imaginäre Szenen, Stillleben und 
Landschaften sowie Studien nach Alten Meistern.1261 Da Letztere im Unterschied zu den an-
deren Skizzenbüchern, in denen Cézanne nach Alten Meistern arbeitete, im vorliegenden Bei-
spiel durch gerade einmal eine Studie nach Rubens repräsentiert sind (Ch 0593), vermutete 
Rewald, dass Cézanne in diesem Fall nach einer Reproduktion arbeitete.1262 Ein Besuch im 
Louvre wäre dennoch denkbar, zumindest belegen eine Ansicht des Panthéons und ein Blick 
über Pariser Dächer eine Nutzung des Skizzenbuchs in der Hauptstadt (Ch 0581[/Ch 0511]; 
Ch 0801). Mehrheitlich suggeriert die Auswahl der Sujets jedoch eine Verwendung in ländli-
cheren Regionen, sowohl in der Umgebung von Paris als auch in der Provence. So zeigen 
Landschaftsansichten L’Estaque (Ch 0903[/Ch 0876], Ch 0338[/Ch 0434]), den Jas de 
Bouffan (Ch 0774 [/Ch 0335]) und das Aixer Umland (Ch 0905, Ch 0876[/Ch 0903]).  
Zwei Verwendungsorte verdienen besondere Beachtung. Erstens dokumentiert ein Pano-
rama von Valhermeil, dass das Skizzenbuch New York Cézanne in dieses Außenviertel von 
Auvers-sur-Oise begleitete (Ch 0780[/Ch 0934]). Die Darstellung könnte er in der Gegenwart 
Pissarros angefertigt haben, der sich häufig im benachbarten Pontoise aufhielt, wo ihn Cézan-
ne mehrfach besuchte und die beiden Seite an Seite malten.1263 Ein Porträt Pissarros vor sei-
ner Staffelei und eine Kopie nach einer von dessen Gouachen stützen diese Annahme 
(Ch 0299[/Ch 0770], Ch 0414[/Ch 0759]).1264 Pissarros auf das Jahr 1881 datierte Gouache 
liefert zugleich einen Terminus post quem für Cézannes Zeichnung, die dieser demnach wäh-
                                                        
1259 Vgl. Rewald 1951, 52, 54. 
1260 Vgl. Rewald 1982. 
1261 Vgl. ebd., 12–13. Rewald hatte bereits 1951 festgehalten, dass dieses Skizzenbuch Beispiele sämtlicher 
bevorzugter Sujets Cézannes enthalte; Rewald 1951, 51. 
1262 Vgl. ebd., 14. Zur Fotografie von Rubens’ Medici-Zyklus in Cézannes Atelier vgl. Gasquet 1921, 22; Reff 
1960b, 303. 
1263 Zu Cézanne in Auvers-sur-Oise und Pontoise vgl. die komparative Chronologie von Alain Mothe; Mothe 2005. 
Er verwies auf Aufenthalte Cézannes in den Jahren 1872 bis 1874, 1877 und 1881. Vgl. außerdem Société Paul 
Cézanne 2011, 13. Für die Standorte, an denen dieses Skizzenbuch zum Einsatz kam, vgl. Rewald 1982, 12–14. 
1264 Vgl. Rewald 1982, 13. 
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rend seines letzten Besuchs in Pontoise und Auvers im Sommer 1881 ausgeführt haben muss. 
Ergänzend zum Skizzenbuch 18 x 24 cm, das er in den späten 1860er- oder frühen 1870er-
Jahren in Pissarros Gesellschaft benutzt haben dürfte,1265 dokumentiert das Skizzenbuch New 
York diese spätere Begegnung. Denkbar ist, dass er auch zwei Porträts einer Bäuerin mit Hau-
be, Ansichten ländlicher Häuser, eines Esels, einer Gruppe Ziegen (oder Kühe?) und eines 
Karrens in der Umgebung von Auvers anfertigte (Ch 0299[/Ch 0770], Ch 0331[/Ch 0791], 
Ch 0802 [/Ch 0531], Ch 0531[/Ch 0802], Ch 0770[/Ch 0299], Ch 0532[/Ch 0803]). 
Zweitens finden sich im Skizzenbuch New York Detailstudien nach einem Grabdenkmal, 
das Cézanne weiter ausgearbeitet und aquarelliert auch im Skizzenbuch CP II festhielt 
(Ch 0625[/Ch 0551], Ch 0626[/Ch 0550]; vgl. RWC 064[/Ch 0608]). Weitere Parallelen zwi-
schen den beiden Skizzenbuchinhalten liefern Indizien hinsichtlich der Lokalisierung der 
Skulptur. So finden sich in beiden Skizzenbüchern Darstellungen von in ihrer Ungewöhnlich-
keit vergleichbaren Gegenständen, wie etwa einer Rüstung oder einer auffällige Jardinière, 
die Rewald und Rishel mit der neureichen Üppigkeit von Zolas Landhaus in Médan assoziier-
ten (Ch 0550[/Ch 0626], Ch 0644[/Ch 0779]). Dessen Besitzer wiederum porträtierte Cézanne 
in beiden Skizzenbüchern ebenfalls mehrfach (Ch 0624[/Ch 0645], Ch 0625[/Ch 0551]).1266  
Alljährliche Aufenthalte in Médan sind für die Jahre 1879 bis 1882 und dann wieder für 
das Jahr 1885 dokumentiert.1267 Nur einmal jedoch, im Herbst 1881, reiste Cézanne Ende Ok-
tober direkt von Pontoise und Auvers-sur-Oise dorthin. Die Zeichnungen in Médan könnten 
demnach unmittelbar nach denen in Auvers und Umgebung entstanden sein, womit Cézanne 
das vorliegende Skizzenbuch vorwiegend im Sommer und Herbst 1881 benutzt hätte. Dies 
legt eine Präzisierung der bisherigen Datierungsvorschläge nahe. So ordnete Chappuis die 
einzelnen Darstellungen den Jahren 1873 bis 1894 zu.1268 Rewald hingegen schränkte die 
Zeitspanne auf die zehn Jahre von 1875 bis 1885 ein; mit Ausnahme einer Notiz zur Adresse 
des Pariser Händlers Le Barc de Boutteville (fol. 1r), die frühestens 1890 ergänzt worden sein 
kann, als dieser begann, mit moderner Kunst zu handeln.1269  
Die Datierungen für die enthaltenen Porträts von Cézanne fils und Hortense, die Andersen 
konsequent um 1881/82 ansetzte, bekräftigen Rewalds Vermutung (Ch 0299[/Ch 0770], 
Ch 0331[/Ch 0791], Ch 0340/Ch 0730, Ch 0723[/Ch 0766], Ch 0774[/Ch 0335], Ch 0797 
[/Ch 0347], Ch 0826[/Ch 0510], Ch 0828[/Ch 0314], Ch 0837[/Ch 0342], Ch 0844[/Ch 0753], 
                                                        
1265 Vgl. Kapitel II.4.2.D.5. 
1266 Vgl. Rewald 1982, 13; Rishel 1996, 521. Zu dieser Rüstung vgl. auch Chappuis 1973, 30: Anm. 52. 
1267 Zu den Médan-Aufenthalten vgl. Cahn 1996, 542, 543, 544, 546; Société Paul Cézanne 2011, 13, 79. Vgl. 
dazu auch Rishel 1996, 521. Vgl. auch Kapitel II.4.2.C.2 und II.5.2.J. 
1268 Chappuis 1973, 22. Vgl. dazu Reff 1989, 14: Anm. 3.  
1269 Vgl. Rewald 1951, 51; Rewald 1982, 12. Vgl. dazu auch Chappuis 1973, 30: Anm. 51. Für weitere Ausfüh-
rungen zur Datierung vgl. Rewald 1982, 14. 
 256 
RWC 070).1270 Wie er annahm, entstanden diese Bildnisse ebenso wie Studien von vertrauten 
Alltagsobjekten grundsätzlich abends, zuhause. 1271  Unter den Alltagsobjekten stechen im 
Skizzenbuch New York quantitativ vor allem Darstellungen von einfachen Holzstühlen bezie-
hungsweise von deren Rücken hervor. Zwei Modelle studierte Cézanne nur je einmal 
(Ch 0333[/Ch 0774], Ch 0335[/Ch 0774]). Ein drittes, mit Ballonlehne und einem einzigen, 
geschwungenen Steg findet sich gleich fünf Mal (z. B. Ch 0340[/Ch 0730]), wobei es in einer 
Darstellung, gänzlich verdeckt von einem Tuch, nur anhand der typischen Form seiner Rü-
ckenlehne erkennbar ist (Ch 0341[/Ch 0749]). In einer aquarellierten Zeichnung im Skizzen-
buch Philadelphia I wiederum ist ein geknautschtes Stück Stoff zu sehen, das vermutlich auf 
der Sitzfläche desselben Stuhls liegt (RWC 188[/Ch 0638]).1272 Die motivische Überschnei-
dung mit einem anderen Skizzenbuch ist in diesem Fall besonders hilfreich, da Cézanne letz-
teres frühestens im Jahr 1882 erwarb.1273 Der spezifische Stuhl kam ihm demgemäß in diesem 
oder einem darauffolgenden Jahr vor Augen und bestärkt die Annahme einer Benutzung des 
Skizzenbuchs New York um 1881.  
Weiterführende Bedeutung kommt den Darstellungen von Stühlen im Kontext des vorlie-
genden Skizzenbuchs außerdem insofern zu, als sich eine davon auf dem fragmentierten fol. 9 
befindet (Ch 0337). Erhalten ist nur der obere Bereich der Lehne bis unterhalb des Stegs, 
während sich die Sitzfläche auf dem fehlenden Fragment befinden muss. Die Suche nach dem 
passenden Gegenstück blieb trotz dieses konkreten Anhaltspunkts zunächst erfolglos. Den 
entscheidenden Hinweis lieferte eine im Jahr 2000 neu entdeckte Zeichnung auf der Rückseite 
eines Fragments, das sich als Leihgabe im Museum Berggruen in Berlin befindet. Darauf ist 
ein Schulterporträt des Brille tragenden Zolas im Profil zu sehen, seinen Kopf leicht nach 
unten geneigt, wahrscheinlich im Lesen oder Schreiben begriffen (NICHT Ch [FWN 3009-
09b (left)][/RWC 070]).1274 Das Wissen um eng verwandte Porträts Zolas im Skizzenbuch 
New York regte im Rahmen der vorliegenden Studie zu einem gezielten Abgleich an. Erst 
dabei zeigte sich, dass es sich bei der seit Jahrzehnten bekannten Vorderseite des Berliner 
Fragments um die gesuchte Fortsetzung der Stuhldarstellung handelt. Sie beinhaltet ein in 
                                                        
1270 Datiert sind die Bildnisse wie folgt: Ch 0299(/Ch 0770): 1874–1878 (Chappuis), 1881/82 (Andersen 1970, 87: 
Nr. 50); Ch 0331(/Ch 0791): 1874–1877 (Chappuis), 1881/82 (Andersen 1970, 87: Nr. 51); Ch 0340(/Ch 0730): 
ca. 1876–1880 (Chappuis), ca. 1881/82 (Andersen 1970, 90: Nr. 54); Ch 0723(/Ch 0766): ca. 1878 (Chappuis); 
Ch 0730(/Ch 0340): ca. 1879/80 (Chappuis), ca. 1880–1882 (Andersen 1970, 143: Nr. 132 fac.); 
Ch 0774(/Ch 0335): 1880–1885 (Chappuis), 1881/82 (Andersen 1970, 89: Nr. 53 fac.); Ch 0797(/Ch 0347): 
1880–1883 (Chappuis); Ch 0826(/Ch 0510): ca. 1881 (Chappuis), 1881/82 (Andersen 1970, 86: Nr. 49 fac.); 
Ch 0828(/Ch 0314): 1881/82 (Chappuis; Andersen 1970, 88: Nr. 52 fac.); Ch 0837(/Ch 0342): ca. 1883 (Chap-
puis), ca. 1882 (Andersen 1970, 145: Nr. 135 fac.); Ch 0844(/Ch 0753): ca. 1884 (Chappuis), ca. 1882 (Andersen 
1970, 144: Nr. 134 fac.); RWC 070: ca. 1877 (Rewald), 1872–1877 (V 0887), 1872–1874 (V rev.) 
1271 Vgl. Rewald 1982, 8, 12. 
1272 Vgl. ebd., 8. Rewald wies darauf hin, dass der Stuhl auf RWC 188 mit zusätzlichen Requisiten angereichert 
sei. Vgl. dazu Kapitel II.4.2.E.3a. 
1273 Vgl. Kapitel II.4.2.E.3a. 
1274 Erstmals abgebildet und diskutiert von Claude Keisch, in: Kat. Berlin 2000, 34–35. 
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Grafit skizziertes und anschließend mit Aquarellfarbe und Gouache koloriertes frontales 
Schulterporträt von Cézanne fils mit roter Schirmmütze (RWC 070[/NICHT Ch (FWN 3009-
09b [left])]). Dieses Bildnis verdeckt eine angeschnittene Grafitzeichnung, die ohne Kenntnis 
des Gegenstücks nicht lesbar war. Die Zusammenfügung der beiden Fragmente offenbart, 
dass es sich bei den horizontalen Linien im Hintergrund, die zunächst an eine Landschaft 
denken lassen, vielmehr um die Fortsetzung der Stuhllehne handelt: zwei Vertikalen bilden 
den unteren Steg und die leicht gebogene Sitzfläche (Abb. 2). Tatsächlich beinhaltet das Skiz-
zenbuch New York nicht nur eng verwandte Porträts Zolas, sondern in nächster Nachbarschaft 
auch ein weiteres Porträt von Cézanne fils mit Schirmmütze – nur ein Blatt vor dem fragmen-
tierten fol. 9, auf fol. 8r (Ch 0723[/Ch 0766]). Die Zusammenfügung von fol. 9 vervollstän-
digt damit nicht nur den Inhalt, sondern eröffnet zugleich eine Sequenz. 
Das entnommene Porträt ist vorerst eines von nur zwei Aquarellen in diesem Skizzenbuch. 
Bei dem zweiten, bislang als nicht näher bestimmte Étude bezeichneten, könnte es sich um 
eine hochformatige Landschaftsansicht aus der Gegend von L’Estaque handeln (RWC 042 
[/Ch 0947]; vgl. Ch 0338[/Ch 0434]). Die wässrig-grüne Fläche im Vordergrund mag eine 
Uferpartie repräsentieren; das Blau dahinter das Meer vor mit weißer Gouache abgetöntem 
Bergmassiv und Himmel. Darüber hinaus weisen mehrere weitere Seiten im Skizzenbuch 
New York geringfügige Aquarellspuren auf. Selbst wenn auch das noch zu identifizierende 
zweite Fragment ein weiteres Aquarell zeigt, dürften sich diese Spuren nur damit erklären 
lassen, dass das Skizzenbuch in unmittelbarer Nähe lag, während Cézanne auf anderen Blät-
tern aquarellierte.  
Was seinen künstlerischen Arbeitsprozess anbelangt, ist das Skizzenbuch New York auch 
insofern aufschlussreich, als es mehrere Seiten enthält, auf denen Cézanne mit verschiedenen 
Grafitstiften arbeitete. Beispielsweise hielt er die bereits erwähnte Szene mit Karren und Esel 
auf fol. 5v in weichem, schwarzen, eine Studie eines textilen Faltenwurfs auf derselben Seite 
jedoch in härterem Grafit fest (Ch 0532[/Ch 0803]). Auf fol. 6v skizzierte er wiederholt und 
erneut in weichem, schwarzem Grafit einen Eselskopf, während er eine Einkaufsliste in härte-
rem Stift mit starkem Silberglanz notierte (Ch 0531[/Ch 0802]). Beide Seiten nahm er folglich 
mindestens zweimal zur Hand. Angesichts des allgemein intensiv genutzten Skizzenbuchs ist 
dies zunächst nicht weiter erstaunlich, sind doch sämtliche Blätter im vorderen und hinteren 
Bereich beidseitig bearbeitet und die einzelnen Seiten häufig mit mehreren Darstellungen 
versehen. Umso frappierender ist die Tatsache, dass Cézanne 22 von insgesamt 34 Seiten der 
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zwei sich im mittleren Bereich des Skizzenbuchs befindenden Lagen farbigen Papiers leer 
beließ.1275 Diese Diskrepanz bestätigt seine Bevorzugung weißer Papiere. 
Nichtsdestotrotz liefern die farbigen Papiere wichtige Hinweise, und zwar auf den Herstel-
ler des Skizzenbuchs. So kennzeichnet ein braunes1276 Blatt als einziges Skizzenbuchblatt 
Cézannes überhaupt ein Wasserzeichen: Entlang der Vorderkante von fol. 32 verläuft ein 
halbechtes Wasserzeichen mit dem Schriftzug „MONTGOLFIER A S“ (Abb. WZ).1277 Be-
schnitten von Ober- und Unterkante, lautete der vollständige Wortlaut „MONTGOLFIER A 
ST MARCEL LES ANNONAY“ und verweist auf die Montgolfier-Mühle in Saint Marcel-lès-
Annonay.1278 Das Skizzenbuch New York steht damit in Bezug zu einer umfangreichen, von 
derselben Mühle produzierten Gruppe von Zeichenpapieren, die Cézanne in Form loser Bö-
gen erwarb und die an späterer Stelle zur Sprache kommen.1279 
  
                                                        
1275 Auf zwölf Seiten farbigen Papiers befinden sich Darstellungen, 22 sind vacat; vgl. die Konkordanztabelle im 
Anhang. Bereits Seger hielt fest, dass die farbigen Papiere zwei Lagen des Skizzenbuchs New York ausmachen, 
fol. 17–24 und fol 25–32; Seger 2017, 239: Anm. 29. Rewald vermerkte diese farbigen Papiere in seinem Katalog 
der Lyon-Skizzenbücher und reproduzierte sie in seinem Faksimile aus dem Jahr 1982 farbgetreu; Rewald 1951, 
53; Rewald 1982, Text- und Bildbd. 
1276 Shelley vermerkte irrtümlich, das Wasserzeichen befinde sich auf einem blauen Papier; Shelley 2014, 181: 
Anm. 32. 
1277 Das Wasserzeichen ist auch in Rewalds Faksimile gut erkennbar; vgl. Rewald 1982, Bildbd, fol. 32. Bereits 
Shelley vermerkte, dass dieses Wasserzeichen eine Ausnahme sei in Cézannes Skizzenbüchern; Shelley 2014, 
181–182: Anm. 32. Zum Begriff des halbechten Wasserzeichens vgl. Kapitel II.5.1 sowie Zender 2008, 292. 
1278 Shelley hatte irrtümlich vermutet, es handle sich um “Canson & Montgolfier Vidalon-les-Annonay Anc[ien]ne 
Manuf[actu]re” oder “Canson & Montgolfier Vidalon-les-Annonay”; Shelley 2014, 181–182: Anm. 32. Tatsächlich 
lässt sich die Wortfolge anhand eines Degas-Pastells vervollständigen; vgl. Edgar Degas, Plage à Marée Basse, 
1869, Pastellkreide auf Papier, 28 x 32 cm, Privatsammlung (Lemoisne 204). Das Pastell konnte nur gerahmt 
studiert werden, wobei das halbechte Wasserzeichen teilweise hinter dem Passepartout versteckt war. Soweit 
sichtbar, liest es sich „ONAY MONTGOLFIER A ST MARC“ und kann in Kenntnis der von der Montgolfier-Mühle 
in St. Marcel–lès-Annonay verwendeten Wortfolgen ergänzt werden; vgl. Kapitel II.5.2.M.8. Für eine Abbildung, 
auf der das Wasserzeichen teilweise erkennbar ist, vgl. Kat. Melbourne/Houston 2016, 68.  
1279  Zu losen Bögen und Bogenbestandteilen, die das halbechte Wasserzeichen „MONTGOLFIER | SAINT 
| MARCEL | LES | ANNONAY –“ aufweisen, vgl. Kapitel II.5.2.M.8. 
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E.3) Die Philadelphia-Skizzenbücher  
Zwei weitere Skizzenbücher vermittelte Salz an Enid Annenberg Haupt und deren Gatten Ira 
Haupt in New York. In Anlehnung an die Besitzer bezeichnete Chappuis sie als „[f]irst“ und 
„[s]econd carnet belonging to Mrs. Enid A. Haupt“.1280  Wie bereits an früherer Stelle er-
wähnt, wurden diese beiden Skizzenbücher kurz nach Eingang in die Sammlung Haupt aufge-
löst und als Einzelblätter gerahmt. 1281  Umso wichtiger ist Rewalds Inventar der Lyon-
Skizzenbücher, das den gebundenen Zustand des „Premier“ und „Quatrième Carnet“ doku-
mentiert.1282 Etwas mehr als dreißig Jahre später, 1983, verkaufte Enid Haupt die beiden 
Skizzenbücher an ihren Bruder Walter Annenberg und dessen Frau, die sie 1987 dem Phi-
ladelphia Museum of Art schenkten.1283 In Anlehnung an den Basler Katalog werden sie im 
Folgenden als Skizzenbuch Philadelphia I und Philadelphia II bezeichnet.1284  
Das Philadelphia Museum of Art erhielt 81 Blätter, darunter die vier Buchdeckel, indivi-
duell gerahmt.1285 Anlässlich einer Ausstellung der Neuzugänge im Jahr 1989 erarbeitete das 
Museum unter der Leitung von Shoemaker gemeinsam mit dem für das Projekt hinzugezoge-
nen Reff und den Restauratorinnen Denise Thomas und Zieske die bereits erwähnte, wegwei-
sende Publikation, in der die beiden Skizzenbücher erstmals wieder als Einheiten aufgefasst 
wurden.1286 Abgesehen von den Basler Skizzenbüchern wurden bislang keine Skizzenbücher 
Cézannes vergleichbar intensiven materialtechnologischen Untersuchungen unterzogen. Diese 
zeigten, dass beide Philadelphia-Skizzenbücher ehemals mit Bleistiftschlaufe und Leinenver-
schlussband versehene und von Gebrauchsspuren gezeichnete Ganzleinen sind, deren Buch-
blöcke ursprünglich mit sechs Stichen zusammengeheftet waren. Wie Zieske feststellte, wei-
chen sowohl die Art und Weise, wie das Leinen am Deckel befestigt ist, als auch Papierquali-
tät und -farbe leicht voneinander ab.1287 In beiden Fällen handelt es sich jedoch um maschinell 
hergestelltes Velinpapier von mittlerer Stärke und Dicke,1288 das sich gemäß Papieranalyse 
                                                        
1280 Chappuis 1973, 22. 
1281 Vgl. Kapitel I.2. Dazu vgl. Chappuis 1973, 22: „The leaves have all been detached and framed, and together 
with those from Mrs. Haupt’s second carnet are displayed on the walls of her house with most remarkable effect.“ 
Vgl. auch Shoemaker 1989, 15, 17. Shoemaker wies nach, dass die Auflösung bereits vor der Besichtigung der 
Sammlung durch Berthold im Jahr 1958 stattgefunden haben muss; Shoemaker 1989, 26: Anm. 30 sowie Bert-
hold 1958, 145. 
1282 Vgl. Rewald 1951, 23–29, 42–49. 
1283 Vgl. Shoemaker 1989, 15. 
1284 Vgl. Kat. Basel 2017, 276. 
1285 Vgl. Shoemaker 1989, 24; Zieske 1992, 54. 
1286 Vgl. Kat. Philadelphia 1989. 
1287 Vgl. Zieske 1992, 58. Die von Zieske durchgeführte materialtechnologische Analyse ergab für Philadelphia I 
in Abweichung der Zusammensetzung von Philadelphia II einen mineralischen Füllstoff als Komponente. Die 
ebenfalls nur für Philadelphia I nachweisbare Stärke lasse sich allenfalls darauf zurückführen, oder aber auf die 
Beimischung von Kartoffel- oder Kornstärkepaste zur Leimung, um das Papier steifer zu machen und die Faser-
verbindungen zu stärken. Im Unterschied dazu weist für Philadelphia II verwendetes Papier einen höheren Holz-
anteil auf; Zieske 1992, 54. 
1288 Dazu vgl. auch Shoemaker 1989, 16. 
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vorwiegend aus Hadern zusammensetzt.1289 Aus der bescheidenen Qualität folgerte Zieske die 
Verwendung von Altpapier für die Herstellung.1290  
Um die beiden Skizzenbücher als „eigenständige Einheiten“1291 erforschen zu können, lös-
ten die Restauratorinnen zunächst Blätter und Buchdeckel aus den Passepartouts, wobei ins-
besondere die Entfernung des Klebebands, mittels dessen sie darin befestigt gewesen waren, 
eine Herausforderung darstellte:1292 Die oxidierten Rückstände des Klebstoffs verdeutlichen, 
inwiefern sich eine Fragmentierung von Skizzenbüchern auch über die Verunklärung des 
Kontexts hinaus negativ auf die einzelnen Bestandteile auswirken kann. Die Ablösung von 
den Passepartouts ermöglichte das Studium von Rückseiten, die zuvor über Jahrzehnte hin-
weg unzugänglich gewesen waren. Auf diese Weise bot der Faksimile-Teil des Katalogs eine 
umfassende Übersicht der in Philadelphia vorliegenden Skizzenbuchinhalte und vermittelte 
erstmals überhaupt eine adäquate Vorstellung der ursprünglichen Objekte.1293  
Von den 81 Blättern gehören 34 (sowie zwei Buchdeckel mit Spiegeln) zum Skizzenbuch 
Philadelphia I und 43 (ebenfalls mit Buchdeckeln und Spiegeln) zum Skizzenbuch Philadel-
phia II – dies belegen Rewalds Dokumentation sowie Anhaltspunkte wie Format und Foliie-
rung. Letztere besteht im Fall des Skizzenbuchs Philadelphia I aus arabischen und in demje-
nigen des Skizzenbuchs Philadelphia II aus römischen Zahlen, die allerdings auf einigen 
Blättern entfernt wurden.1294  
Shoemaker und Reff lieferten abgesehen von einer umfassenden Aufarbeitung der Prove-
nienz aller fünf Lyon-Skizzenbücher detaillierte Beschreibungen der Darstellungen in den bei-
den Philadelphia-Skizzenbüchern, eine Rekonstruktion von deren Blatt- und Seitenabfolgen 
sowie eine Identifizierung entnommener Blätter. Bereits als Rewald die Skizzenbücher im 
Jahr 1951 inventarisierte, hatten mehrere Blätter gefehlt.1295 Ein Abgleich mit dem Bestand in 
Philadelphia machte deutlich, dass zudem zu einem ungeklärten Zeitpunkt nach seiner Be-
sichtigung sechs von ihm als „leer“ aufgeführte sowie zwei mit Darstellungen versehene Blät-
ter und eines mit einer Rechnung entnommen wurden.1296 Bezüglich der leer gebliebenen 
                                                        
1289 Zieske 1992, 54. 
1290 Ebd. 1992, 58. 
1291 Von „eigenständigen Einheiten“ („independent entities“) sprach Shoemaker; Shoemaker 1989, 15. 
1292 Vgl. Zieske 1992, 54. Vgl. dazu auch Seger, die für Blätter aus dem Skizzenbuch BS II festhielt, dass sie 
ehemals „mit Heissleim gefenstert“ wurden. Bei diesem Vorgang klebte man die Blattränder mittels tierischem 
Proteinklebstoff auf den Fensterausschnitt eines Kartons; Seger 2017, 233. 
1293 Vgl. Anne d’Harnoncourt, in: Kat. Philadelphia 1989, 6. 
1294 Vgl. Shoemaker 1989, 16. 
1295 Vgl. Reff 1989, 8. 
1296 Vgl. die Übersichtstabellen zu beiden Skizzenbüchern im Anhang der vorliegenden Studie sowie Shoemaker 
1989, 17: „Blank pages, of course, were not framed and seem to have disappeared“. Shoemaker erwähnte drei 
Inventare für die Skizzenbücher: Das Erste lieferte Rewald 1951. Ein Zweites stammt vom Wildenstein Institute, 
das im Jahr 1977 externe Forscher damit beauftragte. Gemäß Shoemaker ist diese Liste im Philadelphia Museum 
of Art vorliegend – sie sei teilweise fehlerhaft und liefere insbesondere bibliografische Angaben zu den einzelnen 
Zeichnungen sowie eine Konkordanz mit Chappuis’ Werkverzeichnisnummern. Fotografiert habe man die Zeich-
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Blätter ging Shoemaker davon aus, dass man sich ihrer im Zusammenhang mit der Rahmung 
der aufgelösten Skizzenbücher in der Sammlung Haupt entledigte. Unklar ist indessen, ob erst 
dabei oder bereits zu einem früheren Zeitpunkt auch ein Blatt mit einer von Rewald als nicht 
weiter präzisierte „Skizze“1297 bezeichneten Darstellung verschwand, deren Verbleib unbe-
kannt ist (Ch 0857A). Das zweite von ihm erwähnte Blatt, auf dem sich ihm zufolge eine Stu-
die eines Badenden sowie eine Studie nach Rubens befinden, hatte er selbst noch bevor Re-
nou die fünf Lyon-Skizzenbücher an Salz veräußerte erworben (Ch 0627/Ch 0627A).1298  
Für die Zuordnung einiger weiterer entnommener Blätter konnte Shoemaker auf Hinweise 
Rewalds wie auch Chappuis’ zurückgreifen.1299 Für ihre Positionierung innerhalb der Blattab-
folgen und die Identifizierung zusätzlicher Blätter orientierte sie sich hingegen vorwiegend an 
materiellen Charakteristika, wie beispielsweise Format, Abklatschen und -rieben, Druckspu-
ren und vor allem dem bereits erwähnten auffälligen Loch einer Reißzwecke.1300 Die Betrach-
tung der Blätter in ihrem ursprünglichen Kontext führte zur Erkenntnis, dass es sich bei den 
Darstellungskonstellationen um zwei in sich „kohärente Einheiten“1301 handle und ermöglich-
te ein umfassendes Verständnis dieser „kollektiven Objekte“1302, das sich erst aus der Ge-
samtheit ihrer Bestandteile erschloss.  
Nachfolgend werden die Philadelphia-Skizzenbücher primär als vorbildhafte Beispiele für 
eine bereits von anderer Seite vorgenommene Rekonstruktion thematisiert. Des Weiteren 
können Shoemakers und Reffs Bemühungen fortgesetzt und vier weitere entnommene Blätter 
identifiziert sowie von Shoemaker vorgeschlagene Zuordnungen bestätigt werden. Das Skiz-
zenbuch Philadelphia II ist damit nun abgesehen von einem Blatt und einem Fragment voll-
ständig rekonstruiert.  
  
                                                                                                                                                                             
nungen aus diesem Anlass nicht. Das dritte Inventar schließlich nahm das Philadelphia Museum of Art nach Ein-
gang der Schenkung 1987 vor. 
1297 Rewald 1951, 28: „Croquis“; vgl. Philadelphia I, fol. 39r. 
1298 Skizzenbuch Philadelphia I, fol. 13. Vgl. Rewald 1951, 25; Werkverzeichniseintrag Ch 0627 sowie Shoemaker 
1989, 22. 
1299 Vgl. Shoemaker 1989, 19. 
1300 Vgl. ebd., 19 (zu Abklatschen), 23 (zum Reißzweckloch). 
1301 D’Harnoncourt, Foreword, in: Kat. Philadelphia 1989, 6–7, hier: 6: „two coherent entities“. 
1302 Reff 1989, 8: „collective objects“. 
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E.3a) Das Skizzenbuch Philadelphia I (Skizzenbuch Mrs. Enid A. Haupt I, Lyon-
Carnet I) 
Die wichtigsten Hinweise für eine Rekonstruktion des Skizzenbuchs Philadelphia I sind For-
mat und Foliierung. Mit seinen 11,6 x 18,2 cm ist es kleiner als die meisten anderen Skizzen-
bücher Cézannes. Zudem weist es eine arabische Foliierung auf, deren Ausrichtung sich ver-
mutlich an einem Etikett auf einem der beiden Spiegel orientiert, wenngleich es sich bei letz-
terem ausgehend von der Befestigung des Leinenverschlussbands am dazugehörigen Buchde-
ckel um den hinteren Spiegel handelt. Auf dem gemäß Foliierung hinteren Spiegel ist die Ge-
samtseitenzahl mit „47 x 2“ vermerkt; das letzte Blatt trägt dementsprechend die Nummer 
„47“.1303 Ursprünglich umfasste der Buchblock aus bindetechnischen Gründen mindestens 
48 Blätter, die Zieske zufolge in sechs Lagen à vier Doppelblättern gebunden gewesen sein 
dürften.1304  
Bereits Rewald verzeichnete einen mit Farbspuren bedeckten Streifen Papier, der von ei-
nem Aquarell zeugt, das ein Doppelblatt mit fol. 10 bildete.1305 Dieses Überbleibsel des feh-
lenden Blatts befand sich der Lagenstruktur nach zu schließen ursprünglich zwischen den 
vollständig in Philadelphia vorliegenden, als fol. 14 und 15 gekennzeichneten Blättern. Das 
Fragment muss demnach vor Anbringung der Foliierung entfernt worden sein. Auf der Rück-
seite des erhaltenen Streifens sind Grafitspuren erkennbar, die sich nicht auf einen Abrieb von 
fol. 15r zurückführen lassen – das fehlende Fragment dürfte demnach beidseitig bearbeitet 
sein. Da die Risskante auffällig krumm ist, vermutete Rewald in diesem Fall eine Entnahme 
durch Cézanne selbst.  
Abgesehen von diesem Blatt fehlten dem Skizzenbuch im Jahr 1951 sechs foliierte Blätter 
(fol. 4, 5, 16, 19, 20, 46) sowie zwei Fragmente (fol. 44, 45). Ein weiteres Blatt, fol. 13, ist 
das bereits erwähnte, das nicht in die Sammlung Haupt, sondern in Rewalds Besitz gelangte 
(Ch 0627A/Ch 0627).1306 In der Sammlung Haupt wiederum verliert sich die Spur der vier 
von Rewald als beidseitig leer verzeichneten Blätter sowie desjenigen mit der nicht weiter 
präzisierten Skizze, die sich vermutlich nicht erhalten haben (fol. 32, 36, 37, 40; fol. 39 
[Ch 0857A]).1307  
Eines der entnommenen Blätter, fol. 4, wies Chappuis dem Skizzenbuch ohne Seitenanga-
be zu. Shoemaker gelang es, dieses Blatt anhand seiner Foliierung sowie eines passenden Ab-
                                                        
1303 Dies bemerkte bereits Shoemaker; Shoemaker 1989, 16. 
1304 Vgl. ebd., 25: Anm. 15. Zur Buchstruktur vgl. Zieske 1992, 54. 
1305 Vgl. Rewald 1951, 25. Darauf verwies auch Shoemaker 1989, 25: Anm. 15.  
1306 Rewald 1951, 25. Vgl. dazu auch Shoemaker 1989, 22 sowie die Einführung zu den beiden Philadelphia-
Skizzenbüchern in der vorliegenden Studie. 
1307 Vgl. Shoemaker 1989, 22. Shoemaker führte aus, dass das Wildenstein-Inventar aus dem Jahr 1977 diese 
Skizze nach wie vor vermerkte, worauf jedoch kein Verlass sein könne. Als die Skizzenbücher dem Philadelphia 
Museum of Art geschenkt wurden, fehlte sie. 
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riebs auf fol. 3v als fol. 4 zu identifizieren (Ch 0638[/RWC 188]).1308 Die darauf angebrachte 
Kennzeichnung „3D“ weist es als eines derjenigen Blätter aus, die Guillaume an Clark ver-
kaufte.1309 Dass er es unabhängig von der Skizzenbucheinheit veräußerte, lässt sich auf die 
sorgfältig kolorierte und damit besonders attraktive Studie einer Draperie auf einem Stuhl 
zurückführen (RWC 188[/Ch 0638]). 
Auch ein zweites, bereits 1930 verkauftes und von Rewald zugeordnetes Blatt vermochte 
Shoemaker ausgehend von der Foliierung in die Blattabfolge einzuordnen (RWC 120/ 
Ch 1192).1310 Die auf der Rückseite dieses von ihr als fol. 46 erkannten Blatts in Grafit darge-
stellte Tischszene hinterließ einen Abrieb auf fol. 47r (Ch 1192[/RWC 120]). Das Aquarell 
dreier männlichen Badenden auf der Vorderseite wiederum ergänzt eine unmittelbar vorher-
gehende Sequenz, in der Cézanne die zentrale Figur in Grafit studierte (RWC 120; vgl. 
Ch 0442 Teil I[/Ch 0524], Ch 0439[/Ch 0442 Teil II).1311 
Zwei weitere Blätter konnte Shoemaker basierend auf ihren Formaten neu identifizie-
ren.1312 Eines stimmt hinsichtlich der Provenienz mit fol. 4 überein und war ebenfalls von 
Guillaume an Clark verkauft worden. Shoemaker schlug fol. 5 als Position vor, an der sich die 
Grafitstudie nach einer antiken Skulptur und die aquarellierte Grafitdarstellung von Blättern 
und Blumen gut einfügen (Ch 0304/RWC 545).1313 Tatsächlich ist auf einer neueren Abbil-
dung eine Zahl in der rechten unteren Ecke des Aquarells sichtbar, welche dieses als Vorder-
seite ausweist.1314 Allerdings ist sie abgerieben und deshalb nicht entzifferbar. Die von Sho-
emaker alternativ vorgeschlagenen Positionen als fol. 16, 19 oder 20, wo sich die Skulpturen-
studie eines Fauns, der ein Kind trägt, motivisch einreihen würde, sind allerdings unwahr-
scheinlich: fol. 17r und 21r zeigen Abriebe, die nicht mit dieser Zeichnung korrespondieren 
und falls es sich um fol. 19r handeln sollte, müsste das Recto nahe dem Bundsteg Aquarell-
spuren von fol. 18v zeigen. Wenngleich die Position des Blatts innerhalb der Einheit noch 
nicht definitiv geklärt ist, bleibt seine Zuordnung zu diesem Skizzenbuch aufgrund des For-
mats unbestritten.  
                                                        
1308 Dazu vgl. Shoemaker 1989, 19. Shoemaker wies darauf hin, dass Andersen zwar die Annotation „3D“ ver-
merkt habe, jedoch nicht die Foliierung „4“; ebd., 26: Anm. 35 bzw. Andersen 1963, 46: Anm. 4.  
1309 Zu diesem Nummerierungssystem vgl. Kapitel I.3. 
1310 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 120; Shoemaker 1989, 20. Shoemaker hielt fest, sowohl Rewald als 
auch Chappuis hätten den Ursprung dieses Blatts bei Skizzenbuch Philadelphia I vermutet, allerdings findet sich 
bei Chappuis 1973 kein Hinweis darauf. Shoemaker ergänzte die bei Rewald und Chappuis festgehaltene Prove-
nienz folgendermaßen: Wildenstein habe das Blatt am 29.10.1930 von Georges Bernheim erworben, wo es sich 
1936 noch befand, bevor Wildenstein es an den kalifornischen Sammler Jone Price verkauft habe; ebd., 20, 26: 
Anm. 31 (Bezug nehmend auf Ay-Wang Hsia von Wildenstein and Co., New York sowie auf die Werkverzeich-
niseinträge V 0900 und V 1219). 
1311 Vgl. fol. 43v und 44r sowie 44v und 45r. Darauf verwies bereits Shoemaker 1989, 20. 
1312 Vgl. ebda. 
1313 Shoemaker verglich das in RWC 545 dargestellte Blattwerk mit demjenigen der Tapete in RWC 188 (fol. 4v), 
außerdem wies sie darauf hin, dass dieses Blatt ebenso wie fol. 4 ehemals zur Sammlung Clarks gehörte, der die 
beiden folglich zeitgleich, um 1933/34 erworben haben könnte; ebd., 20–21. 
1314 Für eine Abbildung vgl. Sotheby’s, New York, 17.5.2017, Los-Nr. 392. 
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Von dem zweiten von Shoemaker neu zugeordneten Blatt, auf dem ein Aquarell einer Rose 
zu sehen ist, liegt nach wie vor keine Abbildung der Ränder vor, die eine allfällig vorhandene 
Foliierung zeigen würde (RWC 208[/NICHT Ch (FWN 3002-x1b)]).1315 Dafür ist mittlerwei-
le bekannt, dass sich auf der anderen Seite eine Grafitstudie des Kopfs von Cézanne fils be-
findet, die ebenfalls gut zum Inhalt des Skizzenbuchs passt (NICHT Ch [FWN 3002-
x1b][/RWC 208]; vgl. z. B. Ch 1116A[/Ch 1116]). Auch dieses Blatt befand sich zunächst bei 
Guillaume, der es an einen Privatsammler vermittelte.1316  
Drei Blätter und zwei Fragmente gilt es nach wie vor zu identifizieren, wobei für die gan-
zen Blätter die fehlenden fol. (5,) 16, 19 und 20 in Frage kommen. Das fol. 44 ergänzende 
Fragment misst circa 11,6 x 9 cm; dasjenige von fol. 45 circa 11,6 x 6 cm. Inhaltliche An-
haltspunkte, die die Suche erleichtern würden, bietet dieses Skizzenbuch aufgrund seines brei-
ten Themenspektrums bedingt. Enthalten sind Landschaften, Baumstudien, Studien nach 
Werken der Antike und von Alten Meistern, aber auch nach dem bereits mehrfach erwähnten 
Champagner-Etikett (Ch 0483[/Ch 0583]),1317 Badende, Porträts (vor allem von dem schla-
fenden Cézanne fils), ein Harlekin (Ch 0944[/Ch 0592]) sowie Stilllebengegenstände wie 
Stühle (Ch 0336[/Ch 0824]), eine Kerosinlampe (Ch 0955), ein einfaches Glas (NICHT Ch 
[FWN 3002-25a][/Ch 0978]) oder eine Schere (Ch 0672A[/Ch 0672]). Sämtliche lokalisierba-
ren Sujets deuten auf eine Verwendung in Paris und Umgebung hin.1318 
Rewald und Chappuis schlugen für die einzelnen Darstellungen Datierungen vor, die im 
Extremfall eine auf 29 Jahre ausgedehnte Zeitspanne von 1870 bis 1899 umfassen.1319 Reff 
hinterfragte dies anhand äußerer Kriterien. Beispielsweise berücksichtigte er, ab wann eine 
Skulptur tatsächlich im Louvre oder im Musée de sculpture comparée du Trocadéro zu sehen 
war, überprüfte, von welcher Pariser Wohnung Cézannes aus sich die skizzierten Aussichten 
über die Dächer der Stadt in dieser Anordnung zeigten, recherchierte Adressnotizen und be-
mühte sich um eine Schätzung des Alters von Cézanne fils auf den in diesem Skizzenbuch 
enthaltenen Bildnissen.1320 Den entscheidenden Hinweis lieferte jedoch das Skizzenbuchob-
                                                        
1315 Vgl. Shoemaker 1989, 21. Rewald vermerkte, dass es sich um ein Skizzenbuchblatt handle – darauf dürfte 
Verlass sein, zumindest haben sich seine Angaben diesbezüglich, wenn immer vorhanden, bislang bestätigt; vgl. 
den Werkverzeichniseintrag RWC 208. Shoemaker fügte die Provenienz als weiteren Beleg an: Zwar ist das Blatt 
nicht bei Venturi verzeichnet, doch wurde es im Juli 1936 bei Thomas Agnew and Sons in London ausgestellt. Die 
Exponate in dieser Ausstellung stammten gemäß Rewald vorwiegend aus dem Besitz von Guillaumes Witwe; vgl. 
Warman 1983, 473. 
1316 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 208: Guillaume verkaufte das Blatt an Jacques Dubourg, Paris. 
1317 Zur Identifizierung dieses Sujets vgl. Lebensztejn 2003. Vgl. außerdem die Kapitel II.2 und II.4.2.C.2. 
1318 Ein Panorama, das sich über fol. 7v und 8r erstreckt, wies Rewald L’Estaque zu, während Reff angesichts der 
übrigen Darstellungen in diesem Skizzenbuch davon ausging, es handle sich um eine Landschaft im Norden 
Frankreichs, aus der Umgebung von Paris; Rewald 1951, 25; Reff, in: Kat. Philadelphia 1989, 44. 
1319 Vgl. Rewald 1951, 23: 1870–1890; Chappuis 1973 lieferte keine Datierung für das gesamte Skizzenbuch; 
seine Datierungen für die einzelnen Darstellungen liegen zwischen 1871–1874 und 1896–1899. Dazu vgl. Reff 
1989, 9. 
1320 Vgl. Reff 1989, 9–10. 
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jekt als solches. So erbrachte Shoemaker den Nachweis, dass Cézanne dieses frühestens im 
Jahr 1882 erworben haben konnte, da ein auf dem bereits erwähnten Etikett genannter Monsi-
eur Pluchet die Papeterie Michallet nur zwischen 1882 und 1884 leitete.1321 Die ursprünglich 
veranschlagte Benutzungsspanne ließ sich damit gut begründet um mindestens zwölf Jahre 
reduzieren und Reff ging stattdessen von einer Verwendung zwischen 1882 und 1890 aus. 
Das Etikett stellt darüber hinaus einen Bezug zu einer umfangreichen Gruppe loser Zeichen-
papierbögen der Marke „MICHALLET“ her, deren an späterer Stelle erfolgende Diskussion 
weiterführende Rückschlüsse auf den Inhalt des vorliegenden Skizzenbuchs zulässt.1322  
  
                                                        
1321 Vgl. Shoemaker 1989, 16. Shoemaker bezog sich auf Didot-Bottin. Bereits Rewald hatte das Etikett vermerkt, 
jedoch nicht weiter recherchiert; Rewald 1951, 24. Zu diesem Etikett vgl. Kapitel II.1.2 sowie II.5.2.L. Für eine 
Abbildung vgl. den Anhang zu Kapitel II.1. 
1322 Vgl. Kapitel II.5.2.L.6. 
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E.3b) Das Skizzenbuch Philadelphia II (Skizzenbuch Mrs. Enid A. Haupt II, Lyon-
Carnet IV) 
Die römische Foliierung des Skizzenbuchs Philadelphia II reicht bis „LII“ und auf dem hinte-
ren Spiegel ist die Gesamtseitenanzahl mit „LII x 2“ vermerkt.1323 Da fol. XXVI zweimal 
vergeben wurde (einmal mit bis-Ergänzung), umfasste der Buchblock – sofern die Spiegel 
nicht Bestandteil davon waren – 54 Blätter.1324 Mitunter stark ausgeprägte Abriebe auf zahl-
reichen Seiten führte Shoemaker auf Pressungen und Reibungen im Zusammenhang mit Ent-
nahmeeingriffen zurück (vgl. fol. XLVv, XLVIr/v, XLVIIr).1325 Zum Zeitpunkt der Inventari-
sierung durch Rewald fehlten acht Blätter; fol. II, XI, XIIII [sic], XXI, XXII, XXV, XXXIII 
sowie ein vermutlich nicht nummeriertes, früh entnommenes 54. Blatt.1326 Zwei weitere –
 eines gemäß Rewald vacat, das andere mit Aquarellspuren auf der Rückseite – verschwanden 
bei der Auflösung und Rahmung in der Sammlung Haupt (fol. XIX, XX).1327 Außerdem ging 
fol. LI, auf dem sich laut demselben Autor Berechnungen von Cézannes Hand befinden, nicht 
in die Bestände des Philadelphia Museum of Art ein.1328 Abgesehen von diesen elf fehlenden 
Blättern ist ein zwölftes Blatt, fol. X, stark beschnitten. Da sich die Foliierung auf dem vor-
liegenden, den Bundsteg miteinschließenden Fragment befindet, muss das fehlende Gegen-
stück bereits früh abgetrennt worden sein und hat sich möglicherweise nicht erhalten.1329 
Sechs weitere Blätter sind um wenige Zentimeter am äußeren (fol. VI, XLVIII) beziehungs-
weise inneren Rand (fol. XII, XVIII, XXIII, XLVII) verschmälert. Da bei Ersteren die von 
Rewald noch vermerkten Foliierungen abhanden kamen, dürften diese Eingriffe ebenfalls im 
Zusammenhang mit der Skizzenbuchauflösung erfolgt sein.1330  
Um den ursprünglichen Zustand wiederherzustellen, ist das mehreren anderen Skizzenbü-
chern Cézannes gleichende Format von 12,7 x 21,6 cm bedingt hilfreich.1331 Als ausschlagge-
bend erwies sich stattdessen ein von Shoemaker entdecktes charakteristisches Merkmal: 
„One clearly identifiable attribute of Sketchbook II is the series of tack punctures that 
appear 2 centimeters from the edge of every sheet opposite the binding, from the front 
                                                        
1323 Dies hielt bereits Shoemaker fest; Shoemaker 1989, 16. 
1324 Zieske ging von 52 Blättern aus. Die Anzahl Lagen konnte sie in diesem Fall nicht nachvollziehen; Zieske 
1992, 54. 
1325 Shoemaker 1989, 23. 
1326 Rewald 1951, 44–46.  
1327 Vgl. Shoemaker 1989, 22.  
1328 Rewald 1951, 48. Shoemaker vermutete, das Blatt könnte, obschon im Wildenstein-Inventar vermerkt, eben-
falls bereits in den 1950er-Jahren, bei der Auflösung des Skizzenbuchs, verschwunden sein; Shoemaker 1989, 
22. 
1329 Fol. X ist foliiert; das Teilstück fehlte demnach vor Anbringung der Nummerierung. 
1330 Rewald vermerkte keine abweichenden Maße; Rewald 1951, 44, 48. Gemäß Chappuis maßen sie 1973 noch 
12,7 x 21,6 cm, allerdings ist zu bezweifeln, dass er die einzelnen Seiten überprüfte. 
1331 Ähnliche Maße haben besonders die Skizzenbücher New York, BS II und CP II vorzuweisen; Shoemaker 
1989, 16. 
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cover all the way through page XXXII, a mark that could certainly authenticate six of 
the seven missing sheets that occur among those thirty-two pages.“1332  
 
Dieses Reißzweckloch dürfte auf eine grobe Befestigung des Skizzenbuchs an Staffelei oder 
Atelierwand durch Cézanne zurückgehen und ist so deutlich erkennbar, dass es die Identifi-
zierung entnommener Blätter selbst anhand von Schwarz-Weiß-Abbildungen gestattet.1333 
Sämtliche neu zugeordneten Blätter beinhalten Aquarelle und bestätigen damit Shoemakers 
Annahme, dass das Skizzenbuch Philadelphia II den zahlreichen Aquarellspuren auf den in 
Philadelphia vorliegenden Blättern nach zu schließen ursprünglich über besonders viele kolo-
rierte Darstellungen verfügte. Nur zwei davon gelangten in die Sammlung Haupt, während die 
übrigen bereits zuvor entfernt und unabhängig veräußert worden waren.  
Eines davon, das Shoemaker aufgrund des Reißzwecklochs als zugehörig erkannte, hatte 
Guillaume an Clark verkauft; mittlerweile befindet es sich im Nationalmuseum Stockholm 
(RWC 197/NICHT Ch [FWN 3010-x1b]).1334 Es zeigt auf der einen Seite eine aquarellierte 
Studie einer Birne und auf der anderen zwei Skizzen von Badenden. In der Höhe stimmt es 
mit den übrigen Blättern des Skizzenbuchs überein, wurde jedoch bei der Entnahme leicht in 
der Breite beschnitten. Möglicherweise ging die Foliierung dabei verloren, zumindest ist auf 
der zugänglichen Seite des kaschierten Blatts keine erkennbar. Unter Ausschluss der weiteren 
identifizierten entnommenen Blätter kann es sich jedoch nur um fol. XI, fol. XXI oder das 
nicht foliierte Blatt handeln; ein Abgleich mit dem nachfolgend aufgeführten, einzigen weite-
ren neu zugeordneten Blatt ohne bekannte Foliierung ist fol. XXI wahrscheinlicher als 
fol. XI.1335 
Dieses andere, von Chappuis als Kandidat vorgeschlagene Blatt kann dem Skizzenbuch 
dank einer neuen Aufnahme, auf der das Reißzweckloch ebenso wie passende Heftspuren zu 
sehen sind, definitiv zugeordnet werden (RWC 607[/NICHT Ch (FWN 3010-x2b)]).1336 Das 
Aquarell einer umfangreichen Gruppe männlicher Badender würde – wie von Shoemaker 
angemerkt – gut zu einer Sequenz von Aktdarstellungen und Badenden auf fol. XXX bis 
                                                        
1332 Ebda. Das nicht nummerierte Fragment von fol. X müsste folglich ebenfalls das charakteristische Loch auf-
weisen. Das im Folgenden neu zugeordnete fol. XXXIII, auf dem es nicht vorhanden ist, bestätigt wiederum, dass 
es sich nur auf Blättern bis fol. XXXII findet. 
1333 Einzig auf einem linierten Schreibpapier befindet sich ein vergleichbar großes Einstichloch (Ch 0508); vgl. 
Kapitel II.2. 
1334 Vgl. Shoemaker 1989, 23–24; Werkverzeichniseintrag RWC 197. Für das einzige andere bekannte Birnen-
stillleben vgl. RWC 196 (BS III; Kapitel II.4.2.D.3); Kat. Basel 2017, 282.  
1335 Diese Vermutung basiert auf den Aquarellspuren auf fol. XIIr, die besser mit der Darstellung auf RWC 607 
korrespondieren.  
1336 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 607. Rewald stützte sich bei der Zuordnung zu diesem Skizzenbuch 
auf einen Hinweis Chappuis’. Dazu vgl. auch Shoemaker 1989, 23. Shoemaker verwies auf Rewalds Hinweis, 
wonach das Aquarell zuerst 1935 bei Renou und Colle in Paris gezeigt wurde und zwar in einer Ausstellung, die 
sich vornehmlich aus der Sammlung von Cézanne fils zusammensetzte, bei dem sich das Werk gemäß Venturi 
noch 1936 befand; vgl. die Werkverzeichniseinträge V 1108 und RWC 607. Das Blatt ist in Privatbesitz und konn-
te noch nicht studiert werden. 
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XXXVIII passen, lässt sich jedoch analog dem zuvor erwähnten Blatt mittels Ausschlussver-
fahren zumindest provisorisch als fol. XI bestimmen, wo es eine weitere Sequenz von Baden-
den-Darstellungen vervollständigt. 
Bestandteil der von Shoemaker erwähnten Sequenz war indessen das im Rahmen der vor-
liegenden Studie neu identifizierte fol. XXXIII, bei dem es sich um das von Chappuis irrtüm-
lich als dem Skizzenbuch BS I zugehörig vermerkte Blatt handelt (Ch 0441/RWC 124).1337 
Ironischerweise befand es sich während Jahren in unmittelbarer Nachbarschaft zu seinem 
ursprünglichen Kontext, in der Sammlung Enid A. Haupts. Anders als die übrigen ihr gehö-
renden Blätter der Philadelphia-Skizzenbücher gelangte es jedoch nicht über Sam Salz in de-
ren Besitz, sondern wurde von Cézanne fils zunächst an eine Pariser Privatsammlung veräu-
ßert und später via Wildenstein New York an Haupt.1338 Durch die unterschiedlichen Statio-
nen der Provenienz war der Zusammenhang zwischen der Skizzenbucheinheit und dem ent-
nommenem Blatt für Haupt nicht mehr ersichtlich. Andernfalls befände es sich heute mit ho-
her Wahrscheinlichkeit gemeinsam mit den übrigen Blättern aus ihrem Besitz im Philadelphia 
Museum of Art.1339 
Von der Skizzenbucheinheit getrennt wurde dieses Blatt vermutlich spätestens im Rahmen 
der Vorbereitungen zu Rivières Monografie, in der die aquarellierte Studie eines ins Wasser 
steigenden männlichen Badenden auf dem Recto reproduziert ist.1340 Ebenso wie die Darstel-
lung eines stehenden männlichen Badenden auf dem Verso fügt sie sich inhaltlich zwischen 
die unmittelbar angrenzenden fol. XXXII und fol. XXXIIII [sic] ein (vgl. Ch 0995/RWC 127, 
Ch 0438/Ch 0426). In diesem Fall ermöglichten die Foliierung sowie mit fol. XXXIIv korres-
pondierende Aquarellspuren die Zuordnung (Abb. 3). Ein Reißzweckloch ist indessen nicht 
vorhanden, was zwei Schlussfolgerungen zulässt: Erstens kennzeichnet dieses Merkmal nur 
die Blätter bis und mit fol. XXXII und zweitens resultierte es demnach aus einem Einstich in 
fol. XXXIIv. Da die darauf dargestellten Badenden als Querformat angelegt sind, das Skiz-
zenbuch jedoch aufgrund des Einstichs auf mittiger Höhe der Vorderkante als Hochformat 
geöffnet an der Reißzwecke hing, muss Cézannes Aufmerksamkeit der aquarellierten Darstel-
lung auf fol. XXXIIIr gegolten haben. Mutmaßlich diente ihm diese Version eines ins Wasser 
steigenden Badenden als Vorlage, etwa für eine Reihe um 1890 datierter mehrfigürlicher Ba-
denden-Gemälde, was auf einen engen Bezug des Skizzenbuchs Philadelphia II zum Malpro-
zess schließen lässt (Abb. 4: RWC 124, RM 748 [FWN 0949]). 
                                                        
1337 Vgl. Kapitel II.4.2.D.2. 
1338 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0441. 
1339 Vgl. Kapitel II.4.2.E.3b. 
1340 Vgl. Rivière 1923, 103 sowie Kapitel I.2. 
 269 
Ein weiteres fehlendes Blatt aus dem vorderen Bereich des Skizzenbuchs konnte Zieske 
identifizieren, als sie im Rahmen von Vorbereitungen für eine Ausstellung der Cézanne-
Bestände der Pearlman Foundation im Jahr 2002 deren Arbeiten auf Papier untersuchte und 
das Reißzweckloch auf einem Blatt mit einer aquarellierten Ansicht des Brunnens auf der 
Place de la Mairie in Aix entdeckte (RWC 530).1341  Dieses Blatt hatte Paul Cassirer im 
Jahr 1930 in Amsterdam verkauft; es war dem Skizzenbuch demnach bereits entnommen 
worden, bevor Cézanne fils die Lyon-Skizzenbücher an Guillaume übergab. Die ausradierte 
Foliierung ist von bloßem Auge nicht und gemäß Zieske selbst unter dem Mikroskop und in 
Infrarotlicht nicht eindeutig entzifferbar; sie vermutete jedoch, dass es sich um fol. XXII oder 
XXV handle. Da die vorhandenen Aquarellspuren nicht mit denjenigen auf fol. XXIIIIv [sic] 
und fol. XXVIr korrespondieren, erschien ihr fol. XXII wahrscheinlicher.  
Die im Rahmen der vorliegenden Studie erfolgte Neuidentifizierung eines weiteren Blatts 
bestätigte diese Annahme. So ist auf einer neuen Farbaufnahme abgesehen von dem charakte-
ristischen Reißzweckloch und mit anderen Blättern aus dem Skizzenbuch Philadelphia II 
übereinstimmenden Heftspuren die Foliierung „XXV“ erkennbar (RWC 604; vgl. Abb. 5). 
Die Tatsache, dass die Aquarellfarbe das Loch und einen schmalen Bereich darum herum 
aussparte, legt nahe, dass das Loch bereits existierte, als Cézanne die Vorderseite bemalte. 
Das Papier muss an dieser Stelle so stark eingedrückt gewesen sein, dass der locker über die 
Oberfläche gleitende Pinsel die Relieftiefen nicht berührte. Eine wässrige türkisgrüne Partie 
im Bereich des Bundstegs passt zu den bereits erwähnten Aquarellspuren auf fol. XXIIIIv 
[sic].1342 Die Palette – das Türkis kombinierte Cézanne mit dunklem Blau, Violett, ins Pinke 
reichenden roten Akzenten und etwas Ocker – ebenso wie die technische Souveränität des 
raschen, bestimmten Duktus ähneln der Ausführung der Fontaine in der Pearlman Foundation 
(vgl. RWC 530). Die Darstellung von drei Fischern, zwei davon auf einem Boot, im Hinter-
grund ein Baum, dessen Ast die Figuren als Pendant zur Bootsschale von oben rahmt, unter-
scheidet sich zwar in puncto Sujet, ist jedoch vergleichbar harmonisch angelegt. Da sie die 
gesamte Seitenoberfläche ausschöpft und zugleich über einen außergewöhnlich stark ausge-
prägten narrativen Gehalt verfügt, dürfte sie eine Entnahme begünstigt haben. Im Skizzen-
buchkontext nimmt das Sujet ebenso wie dasjenige der Fontaine eine Sonderstellung ein und 
steht höchstens in entferntem Bezug zu den zahlreichen Studien von Badenden. Genau wie 
die Fontaine war auch dieses sich heute im National Museum of Western Art in Tokio befin-
                                                        
1341 Dazu vgl. Zieskes konservatorische Kommentare zu Kat.-Nr. 13, in: Kat. Oxford et al. 2014, 269–270 sowie 
zu Kat.-Nr. 7, in: Kat. Princeton 2002, 73. 
1342 Rewald entzifferte die Foliierung irrtümlich als „XXX“; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 604. 
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dende Aquarell bereits vor 1936 entnommen worden; Venturi verzeichnete es damals als 
ehemaligen Bestandteil der Sammlung Bernheim-Jeune.1343 
Während im Fall dieser beiden Blätter keine Hinweise auf einen konkreten Entnahmezeit-
punkt vorliegen, dürfte das dem Skizzenbuch an dieser Stelle ebenfalls neu zugeordnete 
fol. XIIII [sic] im Rahmen der Vorbereitungen für Vollards 1914 erschienene Monografie 
entfernt worden sein (RWC 052). Die Darstellung einer Schar Bewaffneter hoch zu Ross, in 
der Rewald aufgrund der zentralen Figur einen Bezug zu Don Quichotte vermutete,1344 aner-
bot sich sowohl aufgrund ihres herausnehmend narrativen Gehalts als auch der Aquarellie-
rung als Illustration. Die figurenreiche Szene vermittelt aufgrund des kleinteiligen Farbauf-
trags, der zahlreiche Flicken anstelle sich verbindender Flächen erzeugt, eine nervöse Dyna-
mik. In Kompositionsanlage und Umsetzung gleicht sie trotz unterschiedlichen Bildgegen-
ständen einem Stillleben, das ein ähnlich vielteiliges Arrangement zeigt (RWC 294). Dieses 
befindet sich auf fol. II, das dem Skizzenbuch aufgrund des Reißzwecklochs ebenfalls neu 
zugeordnet werden kann und erstmals im Jahr 1920 als Leihgabe von Bernheim-Jeune in der 
Ausstellung in der New Yorker Montross Gallery zu sehen war.  
Der mit diesen beiden Blättern bis auf ein Blatt und das Fragment von fol. X vervollstän-
digte Inhalt lässt weitere Aussagen über die thematisch breit gefächerte Ausrichtung des Skiz-
zenbuchs zu. Wiederholt widmete sich Cézanne darin Badenden (alleine oder in Gruppen). 
Häufig zeichnete er einen männlichen Badenden in Rückenansicht, oftmals mit einem Hand-
tuch über dem rechten Arm (z. B. die Doppelseite Ch 0421[/Ch 0436], Ch 0427[/Ch 0689A]); 
dreimal in Kombination mit einem sitzenden Badenden, der den Kopf in den Nacken legt und 
die Knie anwinkelt (Ch 0432[/NICHT Ch (FWN 3010-45a)], Ch 0420[/Ch 0420A], Ch 0421 
[/Ch 0436]). Ausgeführt auf fol. XLVv, fol. XLVIv und fol. XLIXv bilden diese drei Darstel-
lungen eine Sequenz. Bereits Reff wies auf die Bezüge zwischen einzelnen Badenden und im 
selben Skizzenbuch zahlreich wiedergegebenen Figuren aus Werken Alter Meister hin, die im 
Fall einer Studie nach Luca Signorellis (1445–1523) Zeichnung eines stehenden männlichen 
Akts aus dem Bestand des Louvre besonders augenfällig sind (Ch 0438[/Ch 0426]; vgl. 
Ch 0997[/0994]).1345 Allein im Bereich von fol. XXXv bis und mit XLVIv finden sich auf 
22 Seiten Aktdarstellungen. In dieser Verdichtung wird deutlich, wie fließend Kopie und 
imaginäre Figuren ineinander übergehen beziehungsweise sich gegenseitig bedingen. Einer-
seits fanden die studierten Körperhaltungen Eingang in diejenigen der Badenden; andererseits 
                                                        
1343 Vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1116. 
1344 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RW 052. 
1345 Reff, in: Kat. Philadelphia 1989, 195. 
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dürfte die Arbeit an letzteren Cézanne mitunter bei der Auswahl seiner Studienobjekte geleitet 
haben. 
Abgesehen von diesen beiden Figurenkategorien enthält das Skizzenbuch Philadelphia II 
mehrere Porträts von Cézanne fils (z. B. Ch 0856[/NICHT Ch (FWN 3010-06b)], Ch 0860 
[/Ch 0860A]), Studien eines Kartenspielers (Ch 0225[/Ch 0587]) und eines weiteren sitzenden 
Mannes mit Hut (Ch 1190), einen Schwan (Ch 1134[/Ch 0763]), Alltagsgegenstände wie ei-
nen Hut (Ch 0951[/Ch 0437]), ein Stuhlbein (NICHT Ch [FWN 3010-06b][/Ch 0856]), einen 
Bettpfosten (NICHT Ch [FWN 3010-45a][/Ch 0432])1346 oder Gefäße, darunter ein Stillleben 
mit einem Spirituskocher (Ch 1080[/Ch 1080A]). Ferner sind mehrere Landschaften vertreten, 
wobei es sich neben den bereits erwähnten um nicht näher lokalisierbare Ansichten in der 
freien Natur ebenso wie um Studien und Skizzen von Unterholz oder Blumen handelt 
(Ch 0879/Ch 0879A, Ch 0525A[/Ch 0525]). Hervorgehoben seien diesbezüglich mehrere 
Garten- oder Parkszenen (z. B. Ch 0763[/Ch 1134]). Zwei davon bilden insofern Ausnahmen 
in Cézannes Œuvre, als sie einmal Gartenmobiliar und einmal Figuren beim geselligen Bei-
sammensein im Freien wiedergeben, während er Stühle gleich wie Figuren (Badende ausge-
nommen) ansonsten überwiegend isoliert oder in Innenräumen darstellte (Ch 1186, Ch 0641 
[/Ch 0556]). Im vorliegenden Skizzenbuch befinden sich indessen zuzüglich der beiden früh 
entnommenen Aquarelle der Fontaine, vor der ebenfalls eine Figur auszumachen ist (vgl. 
RWC 530),1347 und der Ruderbootszene (vgl. RWC 604) gleich mehrere Situierungen von 
Figuren oder Gegenständen in ihrer unmittelbaren Umgebung im Freien, deren Umfang sich 
am ehesten mit dem Skizzenbuch 10,3 x 17 cm vergleichen lässt.1348  
Eine weitere Besonderheit ist schließlich die Kopfskizze eines Knaben, die nicht von 
Cézannes Hand stammt (NICHT Ch [FWN 3010-45a][/Ch 0432]).1349 Dieser einmalige Bei-
trag einer anderen Hand ist zwar nicht vergleichbar mit der regen Nutzung der Skizzenbücher 
13,3 x 21,1 cm und Chicago durch ein Kind, belegt jedoch gleichwohl, dass Cézanne zumin-
dest ausnahmsweise einer anderen Person gestattete, im vorliegenden Skizzenbuch zu zeich-
nen. 
Ausgehend von der Gesamtheit der Darstellungen begründete Reff auch in diesem Fall ei-
ne Eingrenzung der zuvor von Rewald und Chappuis vorgeschlagenen Benutzungsspannen 
von über zwanzig beziehungsweise fast dreißig Jahren. Die Ausstellungsdaten der von 
                                                        
1346 Vgl. dazu verwandte Sujets im Skizzenbuch CP IV; Kapitel II.4.2.C.3. 
1347 Auf die Figur verwies bereits Mark D. Mitchell, in: Kat. Princeton 2002, 74. 
1348 Vgl. Kapitel II.4.2.D.4. Vgl. außerdem Ch 0294 auf Schreibpapier (Kapitel II.2.).  
1349 Rewald erwähnte diese Skizze nicht, sondern nur die Studie eines Bettpfostens auf derselben Seite; Rewald 
1951, 48. Reff hielt fest, sie sei „clearly not by Cézanne; it may be by his son, whom he sometimes allowed to 
draw in his sketchbooks“; Reff, in: Kat. Philadelphia 1989, 223. Zu Zeichnungen von Cézanne fils in Cézannes 
Skizzenbüchern vgl. Kapitel II.4.2.A, II.4.2.E.1 und II.4.2.E.2. 
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Cézanne studierten Skulpturen, das Alter von Cézanne fils in den ihm gewidmeten Porträts 
sowie eine Adressnotiz führten ihn zu der begründeten Annahme einer Verwendung während 
der Jahre 1885 bis 1900.1350 Das bislang um 1888 bis 1900 datierte Stillleben auf dem neu 
zugeordneten fol. II bekräftigt dies und regt gemeinsam mit dem restlichen Skizzenbuchkon-
text zugleich dazu an, die Datierung der bisher um 1875 angesetzten Don Quichotte-Szene auf 
dem zweiten neuzugeordneten Blatt anzupassen.1351  
  
                                                        
1350 Rewald datierte das Skizzenbuch Philadelphia II auf ca. 1872–1894; Rewald 1951, 42. Chappuis’ Werkein-
träge datierten die einzelnen Darstellungen auf 1871–1900; vgl. Chappuis 1973. Zu Rewalds und Chappuis’ Vor-
schlägen vgl. Reff 1989, 10. Cézannes Notiz der Adresse des Künstlers Hermann-René-Georges Paul auf fol. Lv 
etwa kann nur zwischen 1897 und 1905 entstanden sein, als Paul an der Rue du Ranlagh 135 wohnhaft war; 
Reff, in: Kat. Philadelphia 1989, 234. Die Adresse zitierte bereits Rewald; Rewald 1951, 48. 
1351 Für das Stillleben vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 294 (1888–1890) und V 0848 (ca. 1890) sowie 
V rev. (1895–1900); für die Don Quichotte-Szene vgl. RWC 052 (ca. 1875), V 0896 (1872–1877), V rev. (1876–
1877). 
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E.4) Das Skizzenbuch Paris II (Skizzenbuch ML; Lyon-Carnet III) 
Das fünfte Lyon-Skizzenbuch schenkte Salz auf Rewalds Anraten hin, der es in seiner Mono-
grafie als „Troisième Carnet“ verzeichnete, im Jahr 1951 dem Cabinet des Dessins des Louv-
re, weswegen Chappuis es als Skizzenbuch ML betitelte.1352 Mit der Gründung des Musée 
d’Orsay im Jahr 1986 ging es wie alle Werke Cézannes in dessen Sammlung über, verblieb 
jedoch gemeinsam mit den übrigen Arbeiten auf Papier zur Aufbewahrung im Louvre. Im 
Folgenden wird es in Anlehnung an den Basler Katalog als Skizzenbuch Paris II bezeich-
net.1353  
Das Format von 13,3 x 21,6 cm1354 ähnelt demjenigen von fünf weiteren Skizzenbüchern 
Cézannes, die ebenfalls etwa 21,6 cm in der Breite messen, jedoch nur rund 12,5 cm hoch 
sind, sowie einem sechsten, das ebenfalls 13,3 cm hoch, jedoch nur 21,1 cm breit ist.1355 Die 
Machart unterscheidet das Skizzenbuch Paris II indessen grundlegend von allen anderen be-
kannten Skizzenbüchern Cézannes. So handelt es sich in diesem Fall um eine einfache Mehr-
lagenbroschur,1356 bei der anstelle der von Leinen eingefassten Pappe eines Gewebebands 
dickere Papiere als Umschlag dienen, die nur außen mit Leinen überklebt sind. Umschlag und 
Buchblock weisen gleichermaßen stark abgerundete Ecken auf. Ein Spiegel ist nicht vorhan-
den, stattdessen sind die dreifach gehefteten Lagen mittels Klebstreifen direkt am Umschlag 
befestigt. Mittlerweile liegen sie lose darin und halten auch in sich nicht mehr zusammen.1357 
Der Umschlag verfügt weder über eine Bleistiftschlaufe noch über ein Leinenverschlussband, 
weshalb von außen betrachtet keine Vorder- oder Rückseite kenntlich gemacht ist. Die Aus-
richtung der Angaben „P. B. | A LA PALETTE DU LOUVRE | P. BRIAULT | 2, Rue du 
Louvre, PARIS“ auf einem Etikett des Verkäufers auf einer der beiden Innenseiten weist je-
doch diejenige Hälfte des Umschlags als die vordere aus, die die Foliierung als hintere defi-
niert.1358 
Diese Foliierung ist in Tinte und arabischer Schrift in der rechten unteren Ecke der Vor-
derseiten angebracht.1359 Sie verläuft durchgängig von fol. 1 bis fol. 32 und eine Notiz auf der 
Innenseite des hinteren Umschlags vermerkt passend dazu insgesamt „32 x 2“ Seiten. Auch 
aus bindetechnischer Sicht spricht nichts dagegen, dass dieses Skizzenbuch mit nur drei La-
                                                        
1352 Vgl. Rewald 1951, 38–41; Chappuis 1973, 22. 
1353 Vgl. Kat. Basel 2017, 276. 
1354 Chappuis vermerkte irrtümlich 13,7 x 21,6 cm. 
1355 Vgl. die Skizzenbücher CP II, BS II, New York, Chicago und Philadelphia II sowie für die Höhe von 13,3 cm 
das Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm. Das Skizzenbuch BS III ist ebenfalls ca. 12,5 cm hoch, jedoch maximal 20,7 cm 
breit. 
1356 Vgl. dazu auch Seger, die Paris II „als Broschur mit einem flexiblen Umschlag aus Gewebe gearbeitet“ be-
schrieb; Seger 2017, 239: Anm. 6 sowie dazu Kapitel II.4.1. 
1357 Shoemaker vermerkte dieses Skizzenbuch als gebunden; Shoemaker 1989, 15. 
1358 Zu diesem Etikett vgl. Kapitel II.1.2. 
1359 Rishel vermerkte irrtümlich, die Seiten dieses Skizzenbuchs seien nicht nummeriert; Rishel 1996, 524. 
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gen vollständig vorliegt und sein Umfang damit deutlich geringer ist als derjenige der meisten 
übrigen Skizzenbücher Cézannes.1360 Auch Chappuis bezeichnete es als „intakt“,1361 vermerk-
te jedoch gleichwohl für ein loses, doppelseitig bearbeitetes Blatt mit einer Studie nach dem 
Écorché, einem Porträt von Hortense und einer Kinderzeichnung einen möglichen Ursprung 
aus diesem Skizzenbuch (Ch 1088[/NICHT Ch (FWN 3012-04a)]).1362 Im Rahmen der vor-
liegenden Studie ließ sich dieses stattdessen dem neu identifizierten Skizzenbuch 
13,3 x 21,1 cm zuordnen.1363  
Den Ausschlag für Chappuis’ Zuordnung dürften die mittlerweile korrigierten Blattmaße 
gegeben haben. Darüber hinaus passen weder die Mehrfachnutzung des Blatts, noch die ver-
schiedenen Zeichenmittel oder die Auswahl der Sujets zum Skizzenbuch Paris II, das sowohl 
was seine Handhabung als auch seinen Inhalt anbelangt, ungewöhnlich kohärent ist. Zum ei-
nen verwendete Cézanne dieses Skizzenbuch bis auf eine Ausnahme konsequent als Hoch-
format. Dank des weichen Umschlags bot sich eine vollständige Öffnung nicht nur an, son-
dern war sogar vorteilhaft, da sie einen verstärkten Halt bot (vgl. Ch 0869[/Ch 1040]). Zahl-
reiche Daumennagelspuren Cézannes im Bereich der linken Blattränder lassen sich auf sein 
Zusammenhalten des vollständig geöffneten Skizzenbuchs zurückführen.1364  
Zum anderen widmete er sich im Skizzenbuch Paris II noch ausschließlicher als in den 
Skizzenbüchern BS I oder BS II Werken anderer Künstler.1365 Während er in den anderen 
Skizzenbüchern oft mehrmals dieselben Objekte studierte, beinhaltet das vorliegende Beispiel 
jeweils nur eine Studie nach 22 verschiedenen Skulpturen und zwei Gemälden, wobei die 
Antike ebenso als Inspirationsquelle diente wie Renaissance und Barock.1366 Abgesehen da-
von enthält dieses Skizzenbuch ein Bildnis des vornüber geneigten Cézanne fils sowie eine 
schwer lesbare, bislang wahlweise als Vogelnest oder Hinterkopf einer Frau gedeutete Skizze 
und eine Rückenansicht von einem mit einem Kopftuch bedeckten Frauenkopf und -nacken 
(Ch 0869 [/Ch 1040], Ch 0966/1022).1367  
                                                        
1360 Dies bemerkte bereits Rishel; Rishel 1996, 524. Die drei Lagen à acht Blättern setzen sich wie folgt zusam-
men: 1. Lage: fol. 1–fol. 12; 2. Lage: fol. 13–20; 3. Lage: fol. 21–32. 
1361 Chappuis 1973, 22: „Sketchbook intact.“ 
1362  Darauf wies bereits Shoemaker hin; Shoemaker 1989, 15. Vgl. außerdem den Werkverzeichniseintrag 
Ch 1088. 
1363 Vgl. Kapitel II.4.2.A. 
1364 Vgl. Seger 2017, 233; Kapitel II.4.1. 
1365 Dies vermerkten bereits Rewald 1951, 38; Reff 1958, 42; Rishel 1996, 524. 
1366 Für die Identifizierung der Vorlagen vgl. die entsprechenden Werkverzeichniseinträge. 
1367 Die Äußerung Rewalds, wonach das Skizzenbuch Paris II ausschließlich Zeichnungen nach Skulpturen und 
Alten Meistern enthalte, muss damit korrigiert werden; vgl. Rewald 1951, 38. 
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Eine weitere Besonderheit des Skizzenbuchs Paris II sind die vielen leer belassenen Seiten 
– nur 27 weisen Darstellungen auf,1368 im Gegensatz zu 37 unbenutzten. Cézanne arbeitete 
vor allem im vorderen und hinteren Bereich, während er zur Buchblockmitte hin vermehrt 
Seiten leer beließ, darunter die gesamte Lage farbiger Papiere von fol. 13 bis 20.1369 Eine 
schematische Tabelle in Anlehnung an Andersens Sequenzanalyse veranschaulicht dieses 
Vorgehen und zeigt ferner, dass sich nur in fünf Fällen zwei Zeichnungen auf Doppelseiten 
gegenüberstehen.1370 Auf den leeren Seiten sind deutliche Abriebe erkennbar, verursacht von 
einem mittelweichen Grafitstift, mit dem Cézanne in diesem Skizzenbuch durchgängig arbei-
tete. Abgesehen davon lassen sich keinerlei Verunreinigungen oder Farbspuren erkennen, was 
sich aus der vorwiegend im Museum erfolgten Nutzung erklärt. Den einzigen Makel stellen 
aufgeraute Kanten dar, die auf die Beschneidung des Buchblocks zurückgehen dürften.1371  
Aufgrund des beinahe ausschließlichen Einsatzes des Skizzenbuchs im Louvre ordnete 
Rewald es Cézannes längeren Paris-Aufenthalten in den Jahren 1880 bis 1881 sowie 1888 bis 
1895 zu, wobei sich seiner Ansicht nach die meisten Darstellungen „zweifelsfrei“ auf die Jah-
re 1880 bis 1881 datieren lassen.1372 Reff, Andersen und Chappuis sprachen sich hingegen 
einstimmig für den späteren Zeitabschnitt aus, den Reff und Chappuis bis 1900 beziehungs-
weise 1899 ausdehnten, während Andersen ihn auf die drei Jahre 1888 bis 1890 einschränk-
te.1373 Beruhten die Einschätzungen dieser vier Autoren auf stilistischen Beobachtungen, so 
argumentierte Rishel anhand zweier externer Kriterien überzeugend für den späteren Verwen-
dungszeitraum. Den entscheidenden Hinweis lieferte auch in diesem Fall das bereits zitierte 
Etikett, fand sich doch die Papeterie Briault, in der Cézanne das Skizzenbuch erwarb, erstmals 
im Jahr 1887 im Handelsregister.1374 Zudem schätzte Rishel das Alter von Cézanne fils auf 
dem einzigen in diesem Skizzenbuch enthaltenen Porträt auf circa 16 Jahre und datierte diese 
Zeichnung folglich ebenso wie Chappuis auf um 1888. Die Homogenität der Gesamtheit der 
Darstellungen legt nahe, dass die von Andersen veranschlagte komprimierte Zeitspanne am 
adäquatesten ist. Womöglich füllte Cézanne dieses Skizzenbuch größtenteils sogar innert we-
                                                        
1368  Davon ist eine grobe Skizze nach einer nicht identifizierten Vorlage nicht bei Chappuis vermerkt; vgl. 
NICHT Ch auf fol. 25v. Sie zeigt ein männliches Schulterporträt in Rückenansicht und gleicht den Studien nach 
antiken Skulpturen. 
1369 Auf diese Lage farbiger Papiere verwies auch Seger 2017, 239: Anm. 29. Sie hielt außerdem fest, dass der 
Faserverlauf dieser farbigen Papiere quer zur Bindung verläuft; ebd., 239: Anm. 28. 
1370 Vgl. das tabellarische Benutzungsschema zu diesem Skizzenbuch im Anhang, in Anlehnung an Andersen 
1962. 
1371 Für diesen Hinweis danke ich Annegret Seger, die vermutet, dass der Beschnitt durch einen Hobel vorge-
nommen wurde. Dass diese aufgerauten Stellen sich teilweise an der Ober- und teilweise an der Unterkante des 
Skizzenbuchs befinden, führt sie auf ein unsorgfältig vorgenommenes Binden des Buchs zurück. 
1372 Rewald 1951, 39: „Cézanne ayant fait de longs séjours à Paris en 1880–81 et entre 1888 et 1895, c’est du-
rant ces années, mais sans doute plus particulièrement entre 1880 et 1881, que les pages de ce carnet furent 
remplies.“ 
1373 Reff 1958, 42; Chappuis 1973, 22; Andersen 1965, 317: Anm. 19. 
1374 Rishel 1996, 524. Rishel stützte sich auf Didot-Bottin. Für eine Abbildung des Etiketts vgl. den Anhang zu 
Kapitel II.1. 
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niger Tage auf Streifzügen durch den Louvre. Der ungewohnte weiche Einband mag ihn dazu 
veranlasst haben, es schon bald zugunsten eines der von ihm offensichtlich präferierten stabi-
leren Ganzleinenprodukte beiseitezulegen.  
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F) Das Carnet violet moiré  
Das Carnet violet moiré ging von Cézanne fils in den Besitz von dessen Sohn Jean-Pierre 
Cézanne über. Im Jahr 1956 war es bei Bernheim-Jeune in Paris ausgestellt, „in einer Glasvit-
rine, zwischen bezaubernden Aquarellen“.1375 Wenig später verkaufte Jean-Pierre Cézanne 
das Skizzenbuch an die Sammlerin Edmée Maus in Genf, in deren Besitz es Chappuis ver-
merkte.1376 Noch vor 1978 fand es anschließend Eingang in eine Stuttgarter Privatsammlung, 
in der es sich nach wie vor befindet.1377 Das Carnet violet moiré ist das kleinste und schmalste 
Skizzenbuch Cézannes und neben dem Skizzenbuch Paris II das einzige vollständige und 
noch intakte.1378 Andersen nahm im Rahmen eines 1964 erschienenen Artikels eine detaillier-
te Inhaltsanalyse vor, der sich wenig hinzufügen lässt.1379 Vollständigkeit und Hinweise auf 
einen engen Bezug zu einem anderen Skizzenbuch gestatten jedoch Rückschlüsse auf die Be-
deutung des Carnet violet moiré innerhalb der Gesamtheit von Cézannes Skizzenbüchern. 
Seine Einzigartigkeit beruht auf seinem ursprünglichen Kontext: Es war Bestandteil eines 
Portemonnaies, in dem sich zu dem Zeitpunkt, als Andersen es bei Jean-Pierre Cézanne be-
sichtigte, ferner zwei Taschenkalender für die Jahre 1900 und 1906, eine Münze, eine Repro-
duktion von Gustave Courbets (1819–1877) Gemälde einer Femme au Perroquet sowie eine 
Visitenkarte Cézannes befanden. 1380  Was die beiden beiliegenden Kalender anbelangt, so 
vermutete Andersen, dass zumindest derjenige aus dem Jahr 1906 Hortense gehörte, da darin 
Daten im Zusammenhang mit Cézannes Beerdigung markiert seien.1381 Portemonnaie und 
Skizzenbuch beschrieb er wie folgt: „The original book was violet. It was originally contained 
in a compartment of an elegant black leather porte-monnaie, lined with violet-moiré, the same 
fabric with which the little book is bound.“1382 Götz Adriani ergänzte, dass das in violettes 
Moiré eingeschlagene Büchlein einen Goldschnitt aufweise;1383 ein Merkmal, das es einzig 
                                                        
1375 Chappuis 1973, 22: „It was exhibited at Bernheim-Jeune in 1956, in a glass case, amidst a marvelous display 
of watercolors.“ Diese Ausstellung erwähnte auch Andersen 1965, 313. Vermutlich handelt es sich um die Aus-
stellung Cezanne Aquarelliste, 13.10.–8.11.1956. 
1376 Vgl. Andersen 1965, 313; Chappuis 1973, 22. 
1377 Vgl. Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 326: Nr. 64. Das Carnet violet moiré konnte noch nicht im Original stu-
diert werden. Die nachfolgenden Äußerungen stützen sich auf das Faksimile sowie auf die vorliegenden Analysen 
von Berthold, Ratcliffe, Andersen und Adriani. 
1378 Vgl. Kapitel II.4.1. Auch Shoemaker hielt fest, dass dieses Skizzenbuch intakt und in seinem ursprünglichen 
Einband vorliege; Shoemaker 1989, 16.  
1379 Vgl. Andersen 1965, 313. 
1380 Ebda. Für eine Abbildung des Portemonnaies samt Inhalt vgl. ebd., 319: Abb. 40. Das Portemonnaie selbst 
befand sich 1973 nach wie vor im Besitz der Familie Cezanne; vgl. Chappuis 1973, 22. 
1381 Andersen 1965, 313. 
1382 Ebda. In Anlehnung daran vgl. Seger 2017, 230: Anm. 6. 
1383 Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 72. 
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mit dem Skizzenbuch Paris I teilt. Außerdem korrigierte er Andersens Maßangaben von 
6,8 x 10,2 cm auf 11,2 x 6,8 cm.1384  
Die Unstimmigkeiten liegen darin begründet, dass Andersens Angaben nicht auf dem Ori-
ginal, sondern auf dem Faksimile beruhten. Letzteres erschien 1955 in einer aufwendigen 
Kleinauflage von 500 Exemplaren beim Pariser Buchhändler Quatre-Chemins, hergestellt von 
Daniel Jacomet, der später auch das Faksimile des Skizzenbuchs Washington anfertigte.1385 
Es imitiert den originalen violetten Moiré-Einband1386 und wird von einem Pappschuber im 
selben Farbton geschützt. Neben den beiden Spiegeln bildet es alle zehn Blätter ab, allerdings 
in abgeänderter Reihenfolge, wie Adriani in Abgleich mit dem Original feststellte.1387 Sowohl 
Berthold als auch Andersen und Chappuis bezogen sich bei Maß- und Seitenangaben auf das 
Faksimile,1388 das – wie Adriani zu Recht hervorhob – durch die abgeänderte Seitenabfolge 
eigentlich zusammengehörende Inhalte auseinanderreißt.1389 Nachvollziehen lässt sich dies 
besonders anhand der zahlreichen Notizen Cézannes in diesem Skizzenbuch. So erstrecken 
sich etwa Zeitangaben und Stationen einer Zugreise, die er zunächst von Paris nach Marseille 
plante, dann jedoch zugunsten einer Fahrt über Lyon und Miramas nach Rognac abänderte, 
über zwei Seiten.1390 Im Faksimile handelt es sich dabei um die weit auseinanderliegenden 
Seiten fol. IIv und Xv, während sie im Original auf ein und derselben Doppelseite, auf fol. 10r 
und 9v, zu finden sind.1391 Trotz solcher Verwirrung stiftender Entscheide ermöglicht das 
Faksimile durch die Wiedergabe des gesamten Skizzenbuchinhalts eine Vorstellung von die-
sem kleinen, aber feinen Objekt, das bislang nur selten ausgestellt war.  
Eine inhaltliche Auswertung ist umso aufschlussreicher, als das Carnet violet moiré neben 
den genannten Angaben zu einer Zugreise auf 17 der insgesamt 22 Seiten zahlreiche weitere, 
                                                        
1384 Ebd., 326, Kat.-Nr. 64; Andersen 1965, 313. Chappuis verzeichnete beide Maßangaben: „A carnet in the true 
sense of the word, being higher than it is wide, but very small [...]. Leaves measure between 11,7 x 6,7 cm. and 
10,2 x 6,8 cm.“ Chappuis 1973, 22. 
1385 Vgl. Quatre-Chemins 1955 bzw. Chappuis 1966. Wie Andersen vermerkte, besaß 1965 einerseits das Atelier 
Les Lauves in Aix-en-Provence ein Exemplar, das jedoch zum damaligen Zeitpunkt nicht studiert werden konnte, 
andererseits von den grafischen Sammlungen in Europa und Nordamerika einzig das Kupferstichkabinett des 
Kunstmuseums Basel; Andersen 1965, 313. Mittlerweile besitzt beispielsweise auch die Bibliothek des Art Institu-
te of Chicago ein Exemplar.  
1386 Andersen bezeichnete die Farbe des Faksimile-Einbands als „rose-lavender“, Chappuis als „mauve-pink“; 
Andersen 1965, 313; Chappuis 1973, 22. 
1387 Vgl. dazu die Konkordanztabelle des Skizzenbuchs im Anhang sowie Adriani 1978, 326: Nr. 64. Andersen 
sprach ausgehend vom Faksimile irrtümlich von elf Blättern, da der hintere Spiegel im Faksimile als einseitig 
bearbeitetes Blatt eingefügt und anders als der vordere Spiegel nicht mit dem Buchdeckel verleimt ist; Andersen 
1965, 313: Anm. 1. Berthold vermerkte zehn Blätter; Berthold 1958, 159. 
1388 Vgl. Berthold 1958, 159; Andersen 1965; Werkverzeichniseinträge in Chappuis 1973. Berthold orientierte sich 
am Exemplar im Atelier Les Lauves und vermerkte, dass sie das Original nicht sehen konnte.  
1389 Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 326: Nr. 64. 
1390 Für Transkription und Auswertung dieser Notizen vgl. Andersen 1965, 314. 
1391 Dies vermerkte bereits Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 326: Nr. 64. Als weiteres Beispiel nannte er eine 
Landschaftsskizze, die sich eigentlich über die Doppelseite fol. 7v und 8r ausbreitet, im Faksimile jedoch schein-
bar zusammenhangslos auf die Seiten fol. 5v und 8v verteilt ist. Chappuis führte die beiden Hälften als Ch 1155 
und Ch 1156 auf und bildete sie im Abbildungsband direkt nebeneinander ab, stellte jedoch in den Werkeinträgen 
keine Verbindung her. 
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von Andersen transkribierte Notizen Cézannes beinhaltet. Diese überlagern – wo vorhanden –
 Skizzen, weshalb Andersen die Notizen als Terminus ante quem für die Darstellungen defi-
nierte.1392  Letztere zeigen einen einfachen Herrenhut, einen nur teilweise erfassten Hund, 
Landschaften und Figuren, darunter ein Porträt von Hortense. Hielt Berthold allgemein fest, 
dass das Carnet violet moiré (sie nannte es „kleines Skizzenbuch“) „hauptsächlich schriftliche 
Notizen, aber auch einige Skizzen“1393 umfasse, so wies Ratcliffe wenig später auf den engen 
Bezug dieses Skizzenbuchs (von ihm als „carnet de poche“ bezeichnet) zum Neuenburger See 
hin.1394 Andersen gelang es schließlich, die einzelnen Einträge zu entschlüsseln und davon 
ausgehend die Verwendung auf die Jahre 1890 bis 1896, mit einem Schwerpunkt auf 1894 bis 
1896 festzulegen. Ihm zufolge erwarb Cézanne das Portemonnaie Mitte der 1890er-Jahre und 
füllte das darin enthaltene Büchlein bis 1896.1395 Die kryptischen Angaben Cézannes ver-
mochte er präzise Ortschaften, Schiffs- und Zugfahrplänen zuzuordnen, die sich zu einem 
Großteil mit Aufenthalten in Paris um 1894 sowie mit Reisetätigkeiten im Jahr 1896 verknüp-
fen lassen. Letztere führten ihn von Paris in die Provence und an den Lac d’Annecy.1396  
Format und Machart dürften das Carnet violet moiré vor einer materiellen Fragmentierung 
bewahrt haben. Mit seinen zahlreichen Notizen, die der ihm ursprünglich zugedachten Funk-
tion als „Aide-mémoire“ entsprechen, vermittelt es einen raren Eindruck nicht nur von 
Cézannes Zeichenstil, sondern auch von seinem Alltag und seinem Lebenswandel Mitte der 
1890er-Jahre.1397 Dies ist mitunter der Tatsache zu verdanken, dass die Notizen im Vergleich 
zu den übrigen Skizzenbüchern außergewöhnlich zahlreiche konkrete Informationen wie 
Fahrpläne oder Adressen sowie Hinweise auf Medikamente enthalten.1398 Hingewiesen sei an 
dieser Stelle auf eine knappe Notiz auf fol. 4v: „Bodmer / le 3h 10“. Andersen vermutete, es 
handle sich dabei um ein geplantes Treffen, etwa mit dem Genfer Landschaftsmaler 
Barthélémy Marc Bodmer (1848–1904).1399 Unter Berücksichtigung des Stempels des „Dépôt 
Bodmer / Barbizon“ im Skizzenbuch CP IV liegt jedoch nahe, dass die Notiz vielmehr auf den 
Materialhändler Bodmer anspielt und Cézanne das Carnet violet moiré demzufolge auch in 
der Île de France bei sich trug.1400 CP IV kam ebenfalls vorwiegend in den 1890er-Jahren zum 
                                                        
1392 Andersen 1965, 317. 
1393 Berthold 1958, 159. 
1394 Ratcliffe 1960, 19. 
1395 Andersen 1965, 313. 
1396 Andersen stellt deshalb und aufgrund der geringen Distanz zum Lac d’Annecy die Überlegung an, ob Cézan-
ne den Neuenburger See nicht nur, wie belegt, 1890, sondern allenfalls ein zweites mal 1896 aufsuchte. Zum 
Aufenthalt 1890 vgl. Hurtu 2013. 
1397 „It was just a little aide-mémoire, [...] filled with notations – expenses, travel itineraries, addresses, and re-
minders – but it also contained a number of sketches which, because they can now be precisely dated, are of 
some importance for our knowledge of Cézanne’s graphic style in the 1890’s.“ Ebda. 
1398 Für alle Notizen in diesem Skizzenbuch vgl. die Konkordanztabelle im Anhang. 
1399 Andersen 1965, 317: Anm. 28.  
1400 Vgl. Kapitel II.4.2.C.3. 
 280 
Einsatz. Es fand sowohl in Barbizon als vermutlich auch am Lac d’Annecy Verwendung, was 
darauf hindeutet, dass Cézanne diese beiden Skizzenbücher – das größte und das kleinste be-
kannte Exemplar – zeitweise parallel benutzte. Das implizieren auch motivische Bezüge. So 
beinhalten diese beiden Skizzenbücher zwei eng verwandte Studien einer knienden Figur 
(Ch 1122; vgl. Ch 1101[/Buchdeckel]). Vor dem Hintergrund einer weiteren Darstellung im 
Carnet violet moiré, die eine von Andersen identifizierte Ansicht des Klosterhofs der Grande 
Chartreuse in der Nähe von Grenoble zeigt (Ch 1174[/Ch 1072]), lässt sich vor allem die Fi-
gur in CP IV als Betende lesen.1401 Dies regt zugleich zu einem neuen Blick auf die Darstel-
lung des Eremiten in CP IV an, die möglicherweise ebenfalls im Kontext eines Klosterbe-
suchs steht (vgl. RWC 066). 
  
                                                        
1401 Für die Identifizierung des Standorts vgl. Andersen 1965, 314 sowie ebda.: Anm. 17. Andersen las die knien-
de Figur im Carnet violet moiré als eine aus einem Zugfenster schauende Person; ebd., 317: Anm. 20. 
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4.3. Skizzenbücherübergreifende Bezüge  
Mit der Neuidentifizierung des Skizzenbuchs 13,3 x 21,1 cm sind insgesamt 20 Skizzenbücher 
Cézannes bekannt. Nach der Neuzuordnung von 54 Blättern und fünf Fragmenten zu spezifi-
schen Skizzenbüchern gilt es noch circa 59 Blätter (19 davon allein von Paris I) und 
21 Fragmente zu den umfangreich vorliegenden Einheiten sowie eine unbestimmte Anzahl 
Blätter zu den nur fragmentarisch erhaltenen Skizzenbüchern aus der Jugend, Jerusalem, 
10,3 x 17 cm, 18 x 24 cm und 13,3 x 21,1 cm zuzuweisen.1402 Weitere Blätter und Fragmente 
sind bereits als Skizzenbuchbestandteile identifiziert, konnten jedoch noch keinem spezifi-
schen Exemplar zugeordnet werden. Klarheit werden in diesen wie auch in den zunächst pro-
visorisch zugeordneten Fällen erst zum jetzigen Zeitpunkt noch ausstehende Originalstudien 
beziehungsweise bislang nicht zugängliche Ränder und Rückseiten bringen. In den Tabellen 
im Anhang der vorliegenden Studie sind die für jedes Skizzenbuch definierten materiellen 
Kriterien zusammengetragen und ermöglichen künftig einen systematischen Abgleich der 
Kandidaten. Als besonders nützlich haben sich dabei exakte Formate, Heftspuren, Foliierung 
und charakteristische Flecken herausgestellt.1403 Ferner weisen tabellarische Übersichten der 
einzelnen Skizzenbücher die noch bestehenden Lücken aus und erleichtern auf diese Weise 
die Zuordnung zu einer bestimmten Einheit ebenso wie die Positionierung innerhalb der Sei-
tenabfolge.  
Die soweit möglich vorgenommene Rekonstruktion der Skizzenbücher hat in verschiede-
ner Hinsicht relevante Erkenntnisse geliefert. Zunächst vermittelt sie einen Eindruck des stark 
variierenden Zustands der Einheiten. Was Umfang und Vollständigkeit anbelangt, so ist etwa 
zum Skizzenbuch Aix bis auf den Fakt seiner Existenz nichts bekannt, während vom Skizzen-
buch 13,3 x 21,1 cm gerade einmal neun Blätter, vom Skizzenbuch 10,3 x 17 cm elf sowie von 
den Skizzenbüchern Jerusalem und aus der Jugend dreizehn beziehungsweise zwölf Blätter 
und der hintere Spiegel mit Buchdeckel vorliegen. Von den ebenfalls vollständig aufgelösten 
Skizzenbüchern 18 x 24 cm, CP II, CP IV, BS I, BS II, BS III, Philadelphia I und Philadel-
phia II liegen jeweils zwischen 35 und 53 Blätter vor. Abgesehen von CP IV, dessen ur-
sprünglicher Umfang unbekannt ist, fehlen in diesen Fällen noch zwischen einem Blatt und 
einem Fragment und circa fünf Blätter.1404 Das Skizzenbuch BS II ist nun, sofern sich eine 
provisorische Zuordnung bestätigt, abgesehen von den Buchdeckeln vollständig rekonstruiert. 
Bedeutend vollständiger waren bereits zu Beginn der vorliegenden Studie mit Ausnahme des 
Skizzenbuchs Paris I, dem circa 28 Blätter fehlen, die sieben nach wie vor gebundenen Skiz-
                                                        
1402 Vgl. die Konkordanztabellen zu den einzelnen Skizzenbüchern im Anhang (II.4.2). 
1403 Vgl. die Übersichtstabelle II.4.1., das Fleckenregister sowie die Tabellen zu den einzelnen Skizzenbüchern. 
1404 Wie viele Blätter das Skizzenbuch 18 x 24 cm umfasste, ist unklar; vgl. Kapitel II.4.2.D.5. 
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zenbücher, die fast gänzlich rekonstruiert werden konnten. Mit nur einem noch zu identifizie-
renden Blatt, drei fehlenden Blättern und einem Fragment, beziehungsweise einem Fragment 
ist nun beinahe der gesamte Inhalt der Skizzenbücher Washington, Chicago und New York 
bekannt. Intakt sind indessen einzig das Skizzenbuch Paris II und das Carnet violet moiré.  
Es ist bezeichnend, dass es sich bei zwei der intakten Exemplare um Skizzenbücher han-
delt, in denen Cézanne ausschließlich in Grafit arbeitete und die keinerlei Studienblätter ent-
halten. Bei dem Carnet violet moiré mögen außerdem das kleine Format sowie zahlreiche 
Notizen, die die Mehrheit der Darstellungen überlagern, von Entnahmen abgehalten haben. In 
den übrigen Fällen zeigen die Rekonstruktionen sowohl die Gründe für eine Fragmentierung 
als auch deren Ausmaß auf. Bevorzugt wurden zum einen reichhaltige Figurenszenen und 
zum anderen Aquarelle entnommen. Das Skizzenbuch Washington, das mit nur zwei entfern-
ten Blättern zu den vollständigsten Einheiten gehört, veranschaulicht dies beispielhaft: Eines 
der beiden entnommenen Blätter zeigt eine zwar „nur“ in Grafit, aber weit ausgeführte Kar-
nevalszene, das zweite muss gemäß Farbspuren auf einer der beiden ehemals angrenzenden 
Seiten ein noch nicht identifiziertes Aquarell beinhalten. Seinen hohen Vollständigkeitsgrad 
dürfte dieses Skizzenbuch ähnlich dem Carnet violet moiré der Tatsache verdanken, dass es 
ansonsten ausschließlich Grafitdarstellungen enthält, die überwiegend einzelnen Gegenstän-
den oder Personen gewidmet sind.  
Wie Shoemaker und Reff in ihrer wegweisenden Untersuchung der beiden Philadelphia-
Skizzenbücher beispielhaft belegen konnten, waren Cézannes Skizzenbücher in der Regel 
ursprünglich meist bunter als ihr aktueller Zustand vermuten ließe. Tatsächlich befinden sich 
auf einem Großteil der früh entnommenen Blätter Aquarelle. Neben den Skizzenbüchern Phi-
ladelphia I und Philadelphia II weichen aus diesem Grund besonders CP I, CP II, CP IV, BS I 
und BS III wesentlich von ihrem originalen Erscheinungsbild ab. Den Basler Skizzenbüchern 
wurden nahezu sämtliche Blätter mit aquarellierten Darstellungen entnommen, bevor sie Ein-
gang in die Öffentliche Kunstsammlung fanden. In dem umfangreichen angekauften Konvolut 
waren gerade einmal drei aquarellierte Skizzen verblieben, die allerdings so spärlich koloriert 
sind, dass sie nur knapp als Aquarelle durchgehen und zwei davon folglich sowohl in Chap-
puis’ als auch in Rewalds Werkverzeichnis aufgeführt sind. Geradezu ironisch mag angesichts 
dieser Tatsache der zunächst von Seiten der Öffentlichen Kunstsammlung gehegte Wunsch 
klingen, einige Skizzenbuchblätter bei Gelegenheit gegen ein Aquarell einzutauschen.1405 
Um die materielle Fragmentierung der Skizzenbücher im Detail nachzuvollziehen, ist die 
Kenntnis ihrer Provenienz unerlässlich. Lässt sich die Verkaufsgeschichte der fünf Lyon-
                                                        
1405 Koepplin 1988, 12.  
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Skizzenbücher ebenso wie diejenige von drei der fünf Basler und der vier Chappuis-
Skizzenbücher sowie des Carnet violet moiré nahezu lückenlos nachverfolgen, so ist sie im 
Fall der übrigen Skizzenbücher sowie der entnommenen Blätter und Fragmente oft nur punk-
tuell belegt. Besonders in den für die Fragmentierung und Verstreuung der Werke entschei-
denden ersten drei Jahrzehnten nach Cézannes Tod weist sie Lücken auf, die es nach wie vor 
zu schließen gilt. Dies ist nicht zuletzt insofern erstrebenswert, als sich aus den monografi-
schen Beispielen mitunter allgemeingültige Rückschlüsse auf den Umgang mit Skizzenbü-
chern ableiten lassen.  
Wo der Zeitpunkt der Entnahme geklärt werden konnte, waren ab Ende der 1920er-Jahre 
zumeist Cézanne fils und die von ihm eingesetzten Händler Renou und Guillaume für deren 
Fragmentierung verantwortlich. Bereits früher entnommene Blätter dürften mehrheitlich im 
Zusammenhang mit den Monografien Vollards und Rivières, erschienen in den Jahren 1914 
und 1923, aus den Skizzenbucheinheiten entfernt worden sein, darunter beispielsweise die 
Karnevalszene aus dem Skizzenbuch Washington, die bei Rivière abgebildet war und im 
Jahr 1935 Eingang in die Sammlung des Kupferstichkabinetts des Kunstmuseums Basel fand. 
Für weitere Blätter ist indessen weder eine frühe Ausstellung noch eine Reproduktion in einer 
früh erschienenen Publikation dokumentiert. Eine Fragmentierung fand demnach auch ohne 
konkreten Anlass abhängig von der Nachfrage statt, die primär auf Aquarelle abzielte.  
Als wichtigste Augenzeugen für die Vorgänge in den 1910er- bis 1930er-Jahren, während 
denen ein Großteil der materiellen Fragmentierung der Skizzenbücher vonstatten ging, fun-
gieren Chappuis und Clark. Da beide zugleich als Sammler agierten, sind ihre Aussagen mit 
Vorbehalt zu behandeln. Bezüglich der Basler Skizzenbücher und punktuell auch der Chap-
puis- und Lyon-Skizzenbücher ist das bereits im Zusammenhang mit der Chronologie der 
Fragmentierung erläuterte Nummerierungssystem bestehend aus Kombinationen der Zahlen 
„2“, „3“, „4“ oder „5“ und den Buchstaben „D“ oder „E“ hilfreich.1406 Es gestattet, früh ent-
nommene Blätter zu Renou und Guillaume zurückzuverfolgen, die diese gleichzeitig mit ihren 
Ursprungseinheiten separat anboten. Auf diese Weise führen die entsprechend nummerierten 
Beispiele die damals geltenden Auswahlkriterien vor Augen. Darüber hinaus ging diese 
Nummerierung der Inventarisierung von Skizzenbuchblättern durch Venturi voraus, weshalb 
sie auf in dessen Werkverzeichnis nicht vermerkte Zusammenhänge zu verweisen vermögen.  
Sowohl Venturis Werkverzeichnis als auch Rewalds 1951 veröffentlichte Monografie zu 
den fünf Lyon-Skizzenbüchern dienen abgesehen von Chappuis’ Werkverzeichnis als maßgeb-
liche Orientierungshilfen für jede Rekonstruktionsbemühung. Ergänzend liefern die in einigen 
                                                        
1406 Vgl. Kapitel I.3. 
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Fällen vorhandenen Faksimiles und Resultate kunsttechnologischer Untersuchungen Anhalts-
punkte. Wie alle diese Quellen veranschaulichen, endete der Prozess der Fragmentierung kei-
neswegs mit dem Eingang eines Skizzenbuchs in eine Sammlung. Vielmehr löste etwa Chap-
puis die Skizzenbücher CP I, CP II und CP IV in seinem Besitz auf und verkaufte kontinuier-
lich einzelne Blätter. Außerdem wurden die beiden sich heute im Philadelphia Museum of Art 
befindlichen Einheiten kurz nachdem Enid und Ira Haupt sie zu Beginn der 1950er-Jahre als 
zwei der fünf Lyon-Skizzenbücher von Salz gekauft hatten, auseinandergeschnitten, montiert 
und in Form von Einzelseiten gerahmt. Wurden die Buchdeckel aufgehoben, so verschwan-
den bei diesem Vorgang ebenso wie im Zusammenhang mit der Auflösung anderer Skizzen-
bücher die von Cézanne nicht genutzten, leer belassenen Blätter.1407  
Anhand der Philadelphia-Skizzenbücher wiederum gelang es Shoemaker und Reff exemp-
larisch den Mehrwert an Informationen aufzuzeigen, den die rekonstruierten „unabhängigen 
Einheiten“1408 generieren. Das Faksimile von Philadelphia I und Philadelphia II bildet die 
Skizzenbuchinhalte soweit bekannt vollständig ab, inklusive leerer Seiten, Platzhalter für feh-
lende Blätter und unbeschönigter Spuren der Handhabung wie Flecken und Abklatsche. Da-
mit wirkten die Autoren neben einer materiellen auch einer konzeptionellen Fragmentierung 
entgegen, die etwa der selektive, thematisch und formal arrangierte Bildband Rewalds zu den 
Lyon-Skizzenbüchern aus dem Jahr 1951 oder auch das 1955 erschienene, die originale Sei-
tenabfolge missachtende „Faksimile“ des Carnet violet moiré vollzog.  
Die essenzielle Bedeutung der korrekten Seitenabfolge legte Shoemaker überzeugend dar. 
Zum einen hob sie hervor, dass sich beispielsweise erst dadurch die medialen Bezüge inner-
halb eines Skizzenbuchs offenbare. Zum anderen legte sie dar, wie sich in diesen medialen 
Kombinationen zugleich Cézannes ständig zwischen Stift und Pinsel hin und her wechselnde 
Bearbeitung der Skizzenbuchseiten erschließe.1409 Im Rahmen der vorliegenden Studie be-
stärkt und verdichtet sich dieser Eindruck, indem etwa deutlich wird, dass Cézanne abgesehen 
vom Carnet violet moiré und dem Skizzenbuch Paris II nur in den Skizzenbüchern BS II und 
10,3 x 17 cm ausschließlich in Grafit arbeitete.1410 Im Skizzenbuch Paris I nahm er zusätzlich 
Gouache zur Hand, im Skizzenbuch 18 x 24 cm weiße, rote und schwarze Kreide sowie Pas-
tellkreide1411 und im Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm einen schwarzen Kreidestift. In mehreren 
Skizzenbüchern griff er des Weiteren zu Feder und Tinte und in zwölf Exemplaren zum 
                                                        
1407 Vgl. Shoemaker 1989, 20. 
1408 Ebd., 15: „independent entities“. 
1409 „[B]y placing watercolors within the sequence of the pages one discovers how Cézanne sometimes used his 
sketchbooks to work through single subjects on adjacent pages in rough graphite sketches as well as in full wa-
tercolor compositions.“ Ebd., 24. 
1410 Das Skizzenbuch 10,3 x 17 cm enthält jedoch Notizen in Tinte. 
1411 Etwas Pastellkreide findet sich außerdem, wie bereits an entsprechender Stelle erwähnt, auf fol. 49r in Pa-
ris I. 
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Aquarellpinsel.1412 Darüber hinaus weisen zahlreiche Einheiten Spuren von Aquarell- und 
Ölfarbe auf, die eine unmittelbare Involvierung von Skizzenbüchern ins Ateliergeschehen 
belegen.1413  
Abgesehen von diesen materiellen Bezügen zum Malprozess, gewähren vervollständigte 
Einheiten auch Einblicke in Cézannes konzeptionellen Arbeitsprozess, indem ursprüngliche 
motivische Gegenüberstellungen ersichtlich werden. Darunter fallen Doppelseiten, die dieses 
Format ausschöpfende Landschaftspanoramen ebenso beinhalten wie wiederholte Studien 
derselben weiblichen Badenden. Solche Variationen auf derselben Oberfläche sind vergleich-
bar mit den zahlreichen Studien der Venus von Milo im Skizzenbuch CP II, des Écorché oder 
von Cézanne fils im Skizzenbuch Chicago oder zweier bestimmter Typen männlicher Baden-
der im Skizzenbuch Philadelphia II, die sich jeweils über mehrere Seiten erstrecken, als Se-
quenzen aufzufassen. Durch die Rekonstruktion der Seitenabfolge erschließen sie sich nicht 
nur als thematische Schwerpunkte, sondern auch als Schritte in einem komplexen Werkpro-
zess.1414  
Während die meisten Sujets in mehreren Skizzenbüchern auftauchen, widmete Cézanne 
sich einigen Motiven nur einmal, anderen zwar wiederholt, jedoch nur in einem oder wenigen 
bestimmten Skizzenbüchern. Beispiele für Letzteres sind mehrere Pfirsichstillleben im Skiz-
zenbuch CP IV oder Szenen einer Trauung, eine Bäuerin mit Haube und ein auffälliger Blu-
mentopf, die er ausschließlich im Skizzenbuch New York festhielt. Das Potenzial solcher in-
haltlicher Spezifika veranschaulicht das Beispiel der einzig in den zwei Skizzenbüchern New 
York und CP II vorhandenen Porträts Zolas. In Kombination mit materiellen Kriterien erlaub-
te dieses Wissen die Neuzuordnung eines Fragments, auf dessen kürzlich erstmals zugänglich 
gemachter Rückseite sich ein Porträt des Jugendfreundes befindet, zum Skizzenbuch New 
York.  
In anderen Fällen gestattete der Skizzenbuchkontext die Identifizierung eines bislang nicht 
lokalisierten Sujets. So regten zahlreiche Darstellungen einer Allée in Chantilly im Skizzen-
buch CP I zu einem gezielten Abgleich einer im selben Skizzenbuch festgehaltenen Architek-
tur mit Bauwerken in Chantilly an, was ihre Identifizierung als Nordwestfassade des Château 
de Chantilly ermöglichte. Des Weiteren lassen Ansichten der Küste vor L’Estaque im Skiz-
                                                        
1412 Darstellungen in Tinte finden sich in den Skizzenbüchern Jerusalem, aus der Jugend, Paris I, CP I, Washing-
ton, evt. BS I (bisher nur Spuren entlang der Kanten), BS III, 18 x 24 cm, 13,3 x 21,1 cm und Chicago. Aquarelle 
oder aquarellierte Darstellungen beinhalten die Skizzenbücher aus der Jugend, CP I, CP II, CP IV, Washington, 
BS I, BS III, 13,3 x 21,1 cm, Chicago, New York, Philadelphia I und Philadelphia II. 
1413 Für Ölfarbe bzw. ölhaltiges Bindemittel vgl. die Skizzenbücher Paris I, BS III, 18 x 24 cm und Chicago; für 
Aquarellfarbspuren ohne Bezug zu Darstellungen im selben Skizzenbuch vgl. Jerusalem und 10,3 x 17 cm. 
1414 Weitere Sequenzen bilden die zahlreichen Bildnisse von Cézanne fils und Hortense in den Skizzenbüchern 
Washington und Chicago sowie dem schlafenden Cézanne fils in Philadelphia I. Zu Skizzenbuchsequenzen vgl. 
auch die Einleitung zu Kapitel II.4. 
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zenbuch New York vermuten, dass es sich bei einem vermeintlich abstrakten Aquarell im sel-
ben Skizzenbuch ebenfalls um eine Uferlandschaft in dieser Region handeln dürfte. 
Eine systematische Auswertung der Darstellungen macht über die inhaltlichen Spezifika 
einzelner Skizzenbücher hinaus thematische Bezüge zwischen mehreren Skizzenbüchern er-
kennbar. In einigen Fällen bleiben diese vage, da sich etwa Badende, Porträts von Familien-
mitgliedern oder Studien nach der Antike und Alten Meistern in diversen Einheiten finden.1415 
In anderen Fällen bestehen indessen charakteristische Verbindungen, die eine zeitweise paral-
lel erfolgte Verwendung mehrerer Skizzenbücher nahelegen. Beispielsweise beschäftigte sich 
Cézanne einzig in den Skizzenbüchern Chicago und Washington mit Blasbalgen und weite-
rem Kaminwerkzeug. In den Skizzenbüchern Washington und BS III wiederum ist dasselbe 
Stuhlmodell mit Ballonlehne und geschwungenem Querstück zu sehen, und beide beinhalten 
des Weiteren verwandte Studien zum Thema des Karnevals.1416 Ein enger Bezug dürfte au-
ßerdem zwischen den Skizzenbüchern Chicago und 13,3 x 21,1 cm vorliegen, die sich beide 
auf dieselbe literarische Inspirationsquelle, auf Molières Tartuffe, beziehen und ferner zahl-
reiche Interventionen einer Kinderhand aufweisen, vermutlich derjenigen von Cézanne 
fils.1417 Cézannes jüngerer Schwester Rose zugeschriebene Kinderzeichnungen finden sich 
indessen einzig in den Skizzenbüchern Jerusalem und Paris I. 
Weiterführend visualisieren die inhaltlichen Überschneidungen sich verschiebende Interes-
sensschwerpunkte. So finden sich Bibelszenen nur in den Skizzenbüchern Jerusalem, aus der 
Jugend und Paris I, und Darstellungen von Soldaten oder Kampfszenen vorwiegend in den 
Skizzenbüchern Jerusalem, aus der Jugend sowie Paris I, deren Verwendung auf die 1850er- 
bis 1860er-Jahre datiert wird.1418 Das Skizzenbuch 18 x 24 cm, das ebenfalls früh angesiedelt 
ist, enthält zahlreiche Kopien nach zweidimensionalen Vorlagen, hingegen noch keine Stu-
dien nach Skulpturen, die in fast allen ab den 1870er-Jahren zum Einsatz gekommenen Skiz-
zenbüchern vorhanden sind. Während die frühen Skizzenbücher fast ausschließlich Figuren-
darstellungen aufweisen, die Cézanne zudem vorwiegend imaginierte oder nach zweidimensi-
onalen Vorlagen gestaltete, sind in den später verwendeten Skizzenbüchern zumeist Einzelfi-
                                                        
1415 Reff wies allerdings darauf hin, dass sich Cézanne beispielsweise einiger skulpturaler Vorlagen einzig in den 
beiden Skizzenbüchern Philadelphia I und Philadelphia II annahm: „We almost have to imagine Cézanne carrying 
a sketchbook in each pocket and switching from one to the other as he drew“; Reff 1989, 11. Dazu gehören ge-
mäß Reff Kopien nach Barye (vgl. Philadelphia I, fol. 30r und Philadelphia II, fol. XLv) und Signorelli (vgl. Phila-
delphia I, fol. 35v und 38r sowie Philadelphia II, fol. XXXIr und XXXIIr) sowie Porträts eines Hut tragenden Herrn 
(Philadelphia I, fol. 31r und Philadelphia II, fol. XXIIIv). Diese Überschneidungen datierte Reff auf die 1880er-
Jahre. Insgesamt veranschlagte er die Zeitspanne ihrer Verwendung unter anderem ausgehend von der Zugäng-
lichkeit der studierten Skulpturen, des Alters des porträtierten Cézanne fils sowie Adressnotizen auf die Jah-
re 1882 bis 1890 (Philadelphia I) beziehungsweise 1885 bis 1900 (Philadelphia II); ebd., 9–10. 
1416 Die Studie eines einzelnen Harlekins in Philadelphia I unterscheidet sich motivisch stark von den Figuren-
gruppen in diesen beiden Skizzenbüchern (vgl. Ch 0944). 
1417 Für vereinzelte Beiträge von Kinderhand vgl. die Skizzenbücher 10,3 x 17 cm, New York und Philadelphia II.  
1418 Vereinzelte Kampfszenen oder Darstellungen von Soldaten enthalten außerdem die Skizzenbücher CP IV 
(Mann mit Helm, Ch 1075) und 18 x 24 cm (Ch 0092). 
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guren und zwar mehrheitlich Porträts von Personen aus seinem unmittelbaren Umfeld zu se-
hen. Ebenso wie darin entschieden häufiger vertretene Stilllebengegenstände, Mobiliar oder 
Landschaftsansichten fertigte er diese nach der Natur an.  
Die Skizzenbücher verdeutlichen außerdem die Kontinuität einiger Themen. Darstellungen 
in Verbindung mit dem Thema der Tentation de Saint Antoine etwa finden sich im Skizzen-
buch aus der Jugend ebenso wie in dem vermutlich vorwiegend in den 1870er-Jahren zum 
Einsatz gekommenen Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm und in dem auf die 1890er-Jahre datierten 
Skizzenbuch CP IV. Wurde die entsprechende Darstellung in CP IV bisher gerade aufgrund 
ihres thematischen Bezugs zu den frühen Skizzenbüchern um 1877 datiert, so macht der Skiz-
zenbuchkontext eine Entstehung während der 1890er-Jahre wahrscheinlicher und betont 
dadurch die anhaltende Relevanz des Sujets auf.  
Allgemein ist eine Datierung einzelner Darstellungen ebenso wie eine Veranschlagung des 
Verwendungszeitraums bestimmter Skizzenbücher nach wie vor bedingt möglich. Während 
Chappuis basierend auf stilistischen Kriterien für viele Einheiten ausgedehnte Benutzungs-
zeiträume von etwa 25 Jahren vorschlug, legte Reff überzeugend dar, dass grundsätzlich 
schon allein aus praktischen Gründen von einer überschaubareren Zeitspanne von zehn oder 
weniger Jahren auszugehen sei.1419 Die bereits erfolgte Berücksichtigung vorhandener objek-
tiver Anhaltspunkte wie datierter Briefentwürfe, Vermerken von Orts- und Eigennamen oder 
Etiketten von Skizzenbuchverkäufern stützen diese Annahme. Um künftig eine systematische 
Auswerdung äußerer Kriterien zu begünstigen, sind Annotationen und Hinweise ebenfalls in 
den tabellarischen Aufstellungen der Skizzenbücher im Anhang zusammengetragen. Grund-
sätzlich ist von kompakten Benutzungsspannen auszugehen, während es für Vorschläge aus-
scherender Datierungen, die in Einzelfällen durchaus zutreffen mögen, Belege zu erbringen 
gilt.  
Provisorisch wird für das Skizzenbuch Jerusalem eine Verwendung vorwiegend während 
der späten 1850er- und frühen 1860er-Jahre angenommen, für Paris I in den 1860er- und für 
das Skizzenbuch aus der Jugend in den 1860er- und 1870er-Jahren, für die Skizzenbücher 
10,3 x 17 cm und 18 x 24 cm vorwiegend in den frühen 1870er-Jahren, für die Skizzenbücher 
13,3 x 21,1 cm und Chicago später in den 1870er-Jahren, vor allem um 1878/79, für BS II, 
Philadelphia I und CP II in den 1880er-Jahren, für Paris II um 1888 bis 1892 und für 
Washington, BS III, CP IV sowie das Carnet violet moiré in den 1890er-Jahren. Von seinen 
ersten Fingerübungen bis zur Jahrhundertwende waren Skizzenbücher wie bereits von anderer 
Seite angemerkt seine ständigen Begleiter. 
                                                        
1419 Reff 1989, 9–10. 
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Soweit identifizierbar, spielen die Sujets für diese Datierungsvorschläge eine entscheiden-
de Rolle und geben darüber hinaus Aufschluss über die Verwendungsorte der einzelnen Skiz-
zenbücher. Ausschließlich in Aix dürfte das Skizzenbuch Jerusalem zum Einsatz gekommen 
sein. Die Beiträge zur provenzalischen Geologie von der Hand Marions belegen auch für Pa-
ris I eine mehrheitliche Verwendung vor Ort. Die Datierung auf die 1860er-Jahre legt dies 
außerdem selbst ohne lokalisierbare Anhaltspunkte für das Skizzenbuch aus der Jugend nahe, 
in Ergänzung von Paris. Nur in Paris verorten lassen sich bislang die Skizzenbücher 
18 x 24 cm, BS I, BS II, Philadelphia I und Paris II; letzteres ist zugleich mit einer fast aus-
schließlichen Verwendung im Louvre dasjenige mit dem reduziertesten Radius. Nur in Au-
vers-sur-Oise und auch dies nur unter Vorbehalt ist das Skizzenbuch 10,3 x 17 cm lokalisier-
bar. Andere Skizzenbücher können vorerst auf eine Region wie die Provence festgelegt wer-
den, so das Skizzenbuch Chicago, das in Aix und L’Estaque zur Verwendung kam. Wieder 
andere trug Cézanne über weitere Distanzen mit sich: Das Skizzenbuch CP I benutzte er in 
Aix und Umgebung ebenso wie in Paris und in Chantilly; das Skizzenbuch CP II in Aix, Paris 
und Médan; das Skizzenbuch Washington in Aix, Paris und vermutlich in einer an Paris vor-
gelagerten Gegend an der Marne; das Skizzenbuch New York in Aix, L’Estaque, Paris und in 
Auvers-sur-Oise/Pontoise sowie Médan; das Skizzenbuch BS III in der Umgebung von Aix 
sowie in der Gegend des Forêt de Fontainebleau, in Melun und Barbizon; das Skizzenbuch 
CP IV ebenfalls in Barbizon, in Paris und vermutlich zudem am Lac d’Annecy; das Carnet 
violet moiré in Aix und Paris, am Lac d’Annecy sowie am Lac de Neuchâtel und vermutlich 
in Barbizon. Viele davon verweisen demnach ebenso auf die Provence wie auf die Hauptstadt 
und die Île de France. Cézannes Skizzenbücher lassen sich demnach – ganz dem diesem Trä-
germaterial zugedachten Verwendungszweck entsprechend – als mobile Objekte bezeichnen, 
die sowohl orts- als auch regionenübergreifend zum Einsatz kamen. 
Verwendungsorte und -zeiträume sind künftig mit voranschreitender Vervollständigung 
der Einheiten und anhand der sich daraus gegebenenfalls ableitenden weiteren Anhaltspunkte 
zu überprüfen und zu präzisieren. Ferner versprechen gezielt auf die einzelnen Skizzenbücher 
ausgerichtete topografische und biografische Untersuchungen Aufschluss, vor allem im Ab-
gleich mit den nun zwar konsequent erfassten, jedoch erst ansatzweise ausgewerteten Infor-
mationen in Cézannes Notizen. Überhaupt bleiben weiterhin viele Fragen offen und es würde 
gesonderter ausführlicher Studien zu einem jeden Skizzenbuch bedürfen, diese zu klären. Bis-
lang haben die gebunden und nahezu vollständig vorliegenden Einheiten nicht nur eine signi-
fikant intensivere, sondern auch erschöpfendere Rezeption erfahren. Dies betont die Notwen-
digkeit kontinuierlich vorangetriebener Rekonstruktionsbemühungen, kann eine abschließen-
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de Analyse doch nur ausgehend von einem größtenteils bekannten Inhalt erfolgen. Dasselbe 
gilt für die in verschiedensten Umfängen vorliegenden Gruppen loser Zeichenpapierbögen, 
die im nächsten Kapitel im Zentrum stehen. 
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5. Lose Bögen 
Neben den Skizzenbüchern bilden lose Zeichenpapierbögen die umfangreichste Trägermateri-
algruppe; rund die Hälfte aller Zeichnungen und Aquarelle führte Cézanne darauf aus. Wie 
bereits erwähnt, handelt es sich dabei, sowohl was das Format als auch die Papierqualität an-
belangt, zugleich um den heterogensten Teil von Cézannes Arbeiten auf Papier. Diese materi-
elle Vielfalt dürfte gemeinsam mit der schieren Anzahl von Werken und dem hohen Grad 
ihrer geografischen Verstreuung dafür verantwortlich sein, dass die losen Bögen beziehungs-
weise deren Bestandteile bislang weder als Werkgruppe definiert noch zum Forschungsge-
genstand erklärt wurden. Umso vielversprechender ist eine konzentrierte Beschäftigung mit 
dem Konvolut.  
Erste Beobachtungen zu diesem Trägermaterial machte Reff, der bereits 1958 festhielt, 
Cézannes lose Bögen würden meist circa 30 x 50 cm messen und seien damit deutlich größer 
als seine Skizzenbuchblätter.1420 Zudem nannte er sowohl Velin- als auch Vergépapiere und 
formulierte damit eines der wichtigsten materiellen Unterscheidungsmerkmale zu den Skiz-
zenbuchblättern, bei denen es sich in Cézannes Fall ausschließlich um Velinpapiere handelt. 
Haben die vorherigen Kapitel Trägermaterialien gemäß den ihnen primär zugedachten Funk-
tionen als Schreibpapiere, Tafeln oder Skizzenbuchblätter gegliedert, geht es bei den losen 
Zeichenpapierbögen stattdessen um eine verfeinerte Unterscheidung verschiedener Papierqua-
litäten. Als entscheidendes Kriterium dienen Wasserzeichen. Während nur ein einziges von 
Cézannes Skizzenbuchblättern dadurch gekennzeichnet ist, sind sie im Zusammenhang mit 
losen Bögen mit über zweihundert Beispielen häufig vertreten und bilden aufgrund ihrer 
Diversität ein wesentliches Merkmal.  
Nachfolgend gewährt zunächst eine allgemein gehaltene Einführung einen Überblick über 
das kunsthistorische Potenzial von Wasserzeichen und zeigt auf, welche Aspekte es bei ihrem 
Studium speziell zu berücksichtigen gilt. Ein Großteil der auf den von Cézanne verwendeten 
Papieren dokumentierten Beispiele wird im Rahmen des vorliegenden Kapitels erstmals be-
stimmten Auftraggebern, Mühlen oder Händlern zugeordnet. Diese monografisch erarbeiteten 
Verbindungen ergänzen weiterführend die bislang spärlichen Informationen zu Papierherstel-
lern und -produkten im französischen 19. Jahrhundert im Allgemeinen.  
Den Ausgangspunkt bildete Zieskes bereits mehrfach erwähnte Studie, die am Beispiel von 
rund 40 losen Blättern Cézannes mindestens vier verschiedene Sorten Velin- und drei Sorten 
Vergépapier unterschied.1421 Im Rahmen der vorliegenden Studie erfolgte eine Ausweitung 
ihrer Auswertung auf mehrere hundert Blätter. Basierend auf detaillierten Originalstudien 
                                                        
1420 Reff 1958, 16–17. Reff sprach von „drawings on single sheets“. 
1421 Zieske 2002a, 95–97. 
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ließen sich die materiellen Charakteristika von Cézannes losen Bögen und Bogenbestandtei-
len differenzieren, weitere Wasserzeichen identifizieren und davon ausgehend 
13 übergeordnete Wasserzeichengruppen bilden. Deren Diskussion ist das zweite Unterkapitel 
gewidmet. Es beruht auf der Tatsache, dass lose Bögen im 19. Jahrhundert üblicherweise à la 
main, also zu 25 Blatt verkauft wurden. Da Cézanne auf zahlreichen verschiedenen Produkten 
arbeitete, verraten übereinstimmende Wasserzeichen demnach, welche Blätter er zum selben 
Zeitpunkt erstanden haben dürfte. Hypothetisch wird im Folgenden davon ausgegangen, dass 
auf losen Blättern derselben Papierqualität ausgeführte Darstellungen grundsätzlich innerhalb 
eines begrenzten Zeitraums von einigen Wochen oder Monaten entstanden. Einerseits sugge-
rieren deshalb Wasserzeichen Bezüge zwischen unterschiedlichsten Sujets, die bisher in kei-
nem unmittelbaren Zusammenhang betrachtet wurden. Andererseits lassen sich anhand der 
Gesamtheit von Darstellungsinhalten einer Wasserzeichengruppe Verwendungsort und -
zeitraum einer bestimmten Papiersorte ermitteln, wobei sich nicht zuletzt die Frage nach der 
Mobilität loser Bögen stellt. Diesbezüglich liefert beispielsweise die Zuordnung eines Was-
serzeichens zu einem erst in den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts eingeführten Produkt 
einen Terminus post quem für sämtliche auf betreffenden Blättern ausgeführte Darstellun-
gen.1422 Somit bilden Wasserzeichen neben der Topografie, dem Alter von Porträtierten, dem 
frühesten Ausstellungszeitpunkt einer von Cézanne studierten Skulptur oder in Notizen ent-
haltenen Informationen einen weiteren objektiven Anhaltspunkt für die Datierung seiner Ar-
beiten auf Papier. 
Abgesehen davon lässt die von ihm getroffene Produktauswahl per se aufschlussreiche 
Rückschlüsse zu. So regt etwa sein Griff zu Papieren mit den Wasserzeichen Lalanne und 
Cassagne, die in Anlehnung an Zeichenratgeberliteratur entwickelt und darin intensiv bewor-
ben wurden, zu einer Lektüre dieser Schriften an. Deren gezielter Abgleich mit Zitaten und 
mündlichen Überlieferungen Cézannes wiederum legt nahe, dass er nicht nur die im Zusam-
menhang mit den Tafeln thematisierten autodidaktischen Lehrmaterialien, sondern auch Rat-
geberliteratur konsultierte und bestens mit ihren Inhalten vertraut war. Einige seiner bekann-
testen kunsttheoretischen Äußerungen lassen sich vor diesem Hintergrund als indirekte Zitate 
aus bestimmten Publikationen werten und erfahren dadurch eine Neukontextualisierung.1423 
Zusätzlich zu inhaltlichen Aspekten ist die Handhabung loser Bögen durch Cézanne und 
Dritte von Interesse. Zentral ist in dieser Hinsicht eine Unterscheidung zwischen vollständi-
gen Bögen, regelmäßigen Bestandteilen wie Bogenhälften oder Viertelbögen und unregelmä-
ßigen Fragmenten. Wie bereits erwähnt, misst das von Cézanne bevorzugte Raisin-
                                                        
1422 Vgl. Kapitel II.5.2.I zu den Catel et Farcy-Papieren. 
1423 Vgl. die Kapitel II.5.2.C und II.5.2.D. 
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Standardformat circa 48 x 63 cm. Viele der circa 48 x 31 cm großen Bogenhälften haben auf-
fällige Risskanten, die darauf hindeuten, dass er Bögen selbst zu halbieren pflegte. Den Beleg 
dafür liefern diejenigen Hälften, auf denen Aquarellfarbe fast den gesamten Träger bedeckt, 
etwa im Fall einer Darstellung der Montagne Sainte-Victoire in der Sammlung des Philadel-
phia Museum of Art (RWC 588[/RWC 526]). Bei genauer Betrachtung ist am linken Rand 
entlang der Risskante ein schmaler, farbfreier Streifen erkennbar (Abb. 1a/b).1424 Dieses Phä-
nomen lässt sich auch auf anderen Bogenhälften beobachten und geht auf sich beim Entzwei-
reißen aufrichtende Papierfasern zurück, die eine Art Wall für die flüssige Farbe bildeten.1425 
Das Vorhandensein eines solchen farbfreien Streifens belegt folglich des Weiteren, dass 
Cézanne den jeweiligen Bogen halbierte, bevor er zu malen begann. In Kombination mit 
Wasserzeichen erlaubten auffällige Risskanten im Rahmen der vorliegenden Studie die erst-
malige Zusammenführung zweier Bogenhälften und damit die Rekonstruktion eines vollstän-
digen Bogens.1426  
Bei Fragmenten bilden neben Wasserzeichen auch Format und angeschnittene Darstellun-
gen wichtige Kriterien für eine Rekonstruktion. Liegt ein konkreter Verdacht auf Fragmentie-
rung eines losen Bogens durch Dritte vor, so kann zudem die Objektgeschichte entscheidende 
Hinweise auf den Zeitpunkt des Eingriffs liefern. Anders als im Fall von Skizzenbüchern ist 
indessen im Zusammenhang mit losen Bögen ein materieller Abgleich aufgrund von zahlrei-
chen, weit verstreuten Standorten nur punktuell realisierbar. Das größte bekannte Konvolut 
befindet sich mit 28 Bogenbestandteilen im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel. 
Umfangreich ist in Europa des Weiteren die Sammlung des Museums Boijmans van Beunin-
gen in Rotterdam mit 21 Blättern sowie eine Privatsammlung mit 14 Blättern. Zwischen fünf 
und zehn Blättern besitzen die öffentlichen Sammlungen des Szépművészeti Múzeum in Bu-
dapest, der Courtauld Gallery in London, der Staatlichen Graphischen Sammlung in Mün-
chen, der Stiftung Hombroich in Neuss, des Musée d’Orsay in Paris, der Albertina in Wien, 
des Von der Heydt-Museums in Wuppertal und des Kunsthaus Zürich. In den USA befindet 
sich der größte Bestand mit 22 Blättern als Leihgabe der Pearlman Foundation im Princeton 
University Art Museum. Wichtige Anlaufstationen sind außerdem die Sammlungen des Art 
Institute of Chicago, des Fogg Art Museum der Harvard Art Museums in Cambridge, des 
Metropolitan Museum of Art, des Museum of Modern Art und der Morgan Library in New 
York, des Philadelphia Museum of Art und der Barnes Foundation in Philadelphia und der 
National Gallery of Art in Washington sowie drei Privatsammlungen. Zahlreiche weitere 
                                                        
1424 Vgl. dazu z. B. Kapitel II.5.2.J. 
1425 Für Gespräche zu diesem Thema danke ich besonders Nancy Ash und Theodore Reff. 
1426 Vgl. Kapitel II.5.2.M.2. 
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Sammlungen in Europa und den USA besitzen ein bis fünf lose Blätter. Die nachfolgenden 
Ausführungen zeigen, wie weit die Bestandteile der Wasserzeichengruppen heute verstreut 
sind. Ihre Umfänge variieren stark; in den Extremfällen beinhalten sie zum jetzigen Zeitpunkt 
ein einziges beziehungsweise 50 Blätter. Dies wiederum impliziert Präferenzen Cézannes, die 
es in einem dritten Unterkapitel in Form eines wasserzeichengruppenübergreifenden Ver-
gleichs abschließend zu evaluieren gilt.  
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5.1. Zum Potenzial von Wasserzeichen für die kunsthistorische Forschung zum 
19. Jahrhundert 
Auf 237 Bögen oder Bogenbestandteilen konnten im Rahmen der vorliegenden Studie Was-
serzeichen dokumentiert werden (vgl. Tabelle II.5.1).1427 Nur wenige davon hatten bereits 
Chappuis oder Rewald verzeichnet, ohne ihnen jedoch weitere Aufmerksamkeit zu schenken. 
Generell wurden Wasserzeichen in der Cézanne-Forschung bisher kaum berücksichtigt; fan-
den sie überhaupt Erwähnung, so geschah dies vorwiegend als Bestandteil von Werkanga-
ben.1428 Argumentativ führte sie erstmals Reff im Jahr 1963 an. Ihm diente die gleich lautende 
Wasserzeichenwortfolge zweier Blätter als Anreiz für einen Vergleich der darauf ausgeführ-
ten Darstellungen.1429 Analog begründete Feilchenfeldt im Jahr 1996 den Vergleich zweier 
Darstellungen auf Bogenhälften und stellte ausgehend von motivischen Parallelen die Überle-
gung an, dass die beiden Hälften möglicherweise ursprünglich einen Bogen bildeten.1430 Eine 
vertiefte Auseinandersetzung mit den Wasserzeichen an sich, den Charakteristika und der 
Herkunft der jeweiligen Papiere lieferte Zieske mit ihrer bereits mehrfach hervorgehobenen, 
im Jahr 2002 erschienenen Studie zu Cézannes Arbeiten auf Papier in der Sammlung des Phi-
ladelphia Museum of Art.1431 Identifizierte sie darin sieben unterschiedliche Wasserzeichen, 
so können im Rahmen des nachfolgenden Unterkapitels weitere 25 Wasserzeichen aufge-
nommen und für 29 der insgesamt 32 Produkte Mühlen oder Auftraggeber identifiziert wer-
den, was wiederum eine übergeordnete Gliederung in 13 Wasserzeichengruppen erlaubt. Un-
abdingbare Voraussetzung dafür war die Kenntnis grundlegender historischer Aspekte von 
Wasserzeichen, die im Folgenden knapp umrissen und mit projektspezifischen Herausforde-
rungen und Resultaten in Bezug gesetzt seien.  
Bekannt sind Wasserzeichen bereits seit dem 13. Jahrhundert.1432 Als Markenzeichen wer-
den sie bei handgeschöpften Papieren ebenso wie die Rippen und Stege eines Vergépapiers 
durch eine auf dem Schöpfsieb angebrachte Form erzeugt, die zumeist aus Drähten besteht. In 
der Siebpartie verdrängen diese Drähte die nasse Fasermasse, wodurch das Papier an der ent-
sprechenden Stelle dünner und das Wasserzeichen deshalb besonders im Durchlicht gut er-
kennbar ist. Seit Einführung der Papiermaschine werden diese sogenannten „echten“ Wasser-
                                                        
1427 Vgl. die Übersichtstabelle zu Kapitel II.5.1. im Anhang. Mitgezählt werden drei Blätter ohne Wasserzeichen, 
deren unverwechselbare Textur sie als dem an späterer Stelle thematisierten „A LAVIS“-Fabrikat zugehörig aus-
weist; vgl. Kapitel II.5.2.M.6. 
1428 Vgl. z. B. Armstrong 2004, 103–104 zu einem Papier der Montgolfier-Mühle in Saint-Marcel-lès-Annonay. 
1429 Vgl. Reff 1963, 376. Den Wortlaut des Wasserzeichens erwähnte Reff nicht, es handelt sich um zwei Blauw-
Papiere; vgl. Kapitel II.5.2.B. 
1430 Vgl. Feilchenfeldt 2005b (1996), 226. Feilchenfeldt beschrieb ein Wasserzeichen Catel et Farcys, identifizierte 
es jedoch nicht. Zu diesen beiden Bogenhälften vgl. Kapitel II.5.2.I. 
1431 Vgl. Zieske 2002a. Ebenfalls im Jahr 2002 erschienen Zieskes Untersuchungsergebnisse zu den Arbeiten auf 
Papier in der Sammlung der Pearlman Foundation, die diese Angaben ergänzen; vgl. Zieske 2002b. 
1432 Für die nachfolgenden Informationen zu den unterschiedlichen Wasserzeichentypen vgl. z. B. André 2011, 
87, 93; Zender 2008, 292; Bower 1990, 29–31. 
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zeichen nicht mehr mit dem Schöpfsieb, sondern mittels einer Égoutteur-Walze hergestellt 
(frz. auch cylindre filigraneur/rouleau filigraneur; engl. dandy roll). In Cézannes Werk sind 
echte Wasserzeichen fast ausschließlich auf Vergépapieren zu finden und etwas häufiger als 
vorwiegend auf seinen Velinpapieren vorhandene sogenannte „halbechte“ Wasserzeichen. 
Diese kamen mit der Erfindung der Papiermaschine auf und werden erst nach der Siebpartie 
mittels einer Molette-Walze in das noch nasse Papier eingeprägt.1433 Das Papier ist an der 
entsprechenden Stelle demnach nicht dünner, sondern stärker zusammengepresst. Sichtbar 
sind „halbechte“ Wasserzeichen deshalb besonders gut als Relief im Schräglicht. Schließlich 
existieren sogenannte „unechte“ Wasserzeichen, die nach Verlassen der Papiermaschine 
durch Prägung oder Bedrucken angebracht werden. Bei Cézanne ließ sich bisher nur ein sol-
cher Prägestempel (frz. timbre à sec)1434 nachweisen.1435 
Wasserzeichen sind primär Gegenstand der Papierhistorik und der Bibliografie. Da ihre 
Verwendung streng reglementiert ist, beinhalten sie jedoch eine Fülle von Informationen, die 
auch für die kunsthistorische Forschung von großem Wert sind. Die maßgebliche Einführung 
in die im 17. und 18. Jahrhundert in Frankreich geltenden Regeln lieferte Raymond Gaudri-
ault.1436 Er legte beispielsweise dar, dass ab dem Jahr 1635 jeder Papierhersteller ein indivi-
duelles Wasserzeichen vorzuweisen hatte und sich deren Gestaltung im Verlauf der Jahrhun-
derte stark entwickelte.1437 Herrschten bis Mitte des 17. Jahrhunderts einfache Formen vor, so 
wurden die Motive später zunehmend komplexer, etwa in der Wiedergabe von Wappen. Auch 
die verwendete Typografie vollzog einen Wandel: Nach den bis um 1600 dominierenden goti-
schen Buchstaben waren anschließend römische Lettern die Norm, bis ab Ende des 
17. Jahrhunderts zunehmend Kursivschrift zum Einsatz kam, vor allem für Händlerinitialen. 
Gestaltung wie auch Schriftwahl unterschieden sich dabei abhängig von Region und Zeit-
spanne. Eine Besonderheit bildete beispielsweise ein als „I“ dargestelltes „J“, wie es sich auch 
auf von Cézanne verwendeten Papieren findet.1438 Émile Joseph Labarre erwähnte in seinem 
Standardnachschlagewerk zum Papier und dessen Herstellung ferner ein kleines Herz, das auf 
Papieren aus der Auvergne oftmals zwischen Initialen und Namen des Herstellers steht und 
auf Papieren Cézannes aus dieser Region vertreten ist.1439 
Gaudriault hielt klar fest, worauf sich Wasserzeichen traditionell beziehen und in welche 
Richtung dementsprechend bei der Entschlüsselung eines unbekannten Beispiels ermittelt 
                                                        
1433 Eine Ausnahme bilden die echten Wasserzeichen der Whatman-Velinpapiere; vgl. Kapitel II.5.2.G. 
1434 André 2011, 94. 
1435 Vgl. Kapitel II.1.2 und II.5.2.I zu einem Trockenstempel Senneliers auf Catel et Farcy-Papier. 
1436 Vgl. Gaudriault 1995. 
1437 Dazu wie auch zu den folgenden Angaben, sofern nicht anders vermerkt, vgl. ebd., 31. 
1438 Vgl. Kapitel II.5.2.K. 
1439 Labarre 1952, 352. Zu den Beispielen im Werk Cézannes vgl. Kapitel II.5.2.M.4. 
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werden kann.1440 So fungieren sie einerseits namensstiftend, etwa im Fall des von Cézanne 
bevorzugten Raisin-Formats, dessen Bezeichnung sich auf ein ursprünglich auf Blättern die-
ser Größe vorhandenes Wasserzeichen in Form einer Traube zurückführen lässt. Andererseits 
enthält der Wortlaut von Wasserzeichen oftmals Hinweise auf die Eigenschaften eines Fabri-
kats, wie beispielsweise die auf einigen Papieren Cézannes vorhandenen Angaben 
„A LAVIS“ oder „B CRAYON“, die auf bestimmte, für die spezifische Oberflächenbeschaf-
fenheit besonders geeignete Zeichentechniken oder -mittel anspielen.1441  
Des Weiteren sind Verweise auf eine Person üblich, etwa auf den Papierhersteller, den 
Mühlenbesitzer oder Händler, wobei letzterer meist zusätzlich zum Papierhersteller mit Initia-
len genannt wird. Wie Louis André ausführte, der die grundlegende Untersuchung zu franzö-
sischen Papieren des 19. Jahrhunderts verfasste, finden sich in jüngerer Zeit zudem oftmals 
die Namen von Auftraggebern als Wasserzeichen.1442 Auf von Cézanne verwendeten Fabrika-
ten sind das etwa diejenigen der zeitgenössischen Ratgeberliteraturautoren Lalanne und Cas-
sagne auf von den Händlern Berville beziehungsweise Lepage vertriebenen Papieren.1443 Wa-
ren solche Kundenreferenzen in französischen Wasserzeichen im 17. und 18. Jahrhundert 
noch selten, hatten sie sich bei holländischen Papieren damals bereits etabliert.1444 Einen Spe-
zialfall stellen diesbezüglich die bereits erwähnten Prägestempel (timbre à sec) dar, die im 
19. Jahrhundert hauptsächlich nach Frankreich importierte Papiere wie diejenigen des engli-
schen Herstellers Whatman zierten und vom Händler geordert oder durch ihn selbst ange-
bracht wurden.1445  
Ab Mitte des 18. Jahrhunderts war ferner die Nennung von Herstellungsort oder -region 
gängig. André ergänzte, dass in französischen Wasserzeichen des 19. Jahrhunderts oftmals 
eine Verknüpfung eines Herstellers mit seiner geografischen Lage zu beobachten ist, was auf 
eine Mehrheit der bei Cézanne dokumentierten Wasserzeichen zutrifft: Diejenigen der Mühle 
Canson et Montgolfier verweisen üblicherweise auf deren Standort in Vidalon-lès-Annonay, 
diejenigen von Johannot auf Annonay, diejenigen von Montgolfier auf Saint-Marcel-lès-
Annonay, diejenigen Hudelist-Pollets auf Hallines, diejenigen Vaissiers auf Saint Mars und 
diejenigen von MBM (Morel, Bercioux, Masure) auf Arches.1446  
                                                        
1440 Sofern nicht anders vermerkt, beruhen die nachfolgenden Ausführungen auf Gaudriault 1995, 13, 26–28. 
1441 Vgl. Kapitel II.5.2.M.6. 
1442 André 2011, 89. 
1443 Vgl. die Kapitel II.5.2.C und II.5.2.D. 
1444 Gaudriault 1995, 26. Gaudriault verwies diesbezüglich auf Henk Voorns grundlegende Studie zu holländi-
schen Wasserzeichen; vgl. Voorn 1960. 
1445 André 2011, 94. Wie André spezifizierte, befanden sich diese Trockenstempel vorwiegend in der oberen 
linken oder unteren rechten Blattecke. 
1446 Ebd., 93. 
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Ein weiterer häufiger Vermerk bezieht sich auf die Papierqualität. Sind Wasserzeichen 
grundsätzlich als Qualitätssymbole gedacht,1447 so galt in Frankreich ab dem Jahr 1739 die 
Regel, dass auf jedem Papier mittels Wasserzeichen die Qualitätsstufe festzuhalten sei, etwa 
„[papier] fin“, „moyen“ oder „bulle“. Im 19. Jahrhundert kamen weitere Spezifikationen da-
zu, die sich als Papiersorten einen festen Namen machten, beispielsweise das zunächst von 
MBM, Johannot und Canson gekennzeichnete „Ingres“-Papier.1448  
Schließlich war es in Frankreich ab 1742 Pflicht, ein Datum zu vermerken. Allerdings 
kann eine Jahreszahl laut Gaudriault kaum als Anhaltspunkt für den Herstellungszeitpunkt 
eines Papiers dienen: Zunächst sei während Jahren konstant die Zahl „1742“ verwendet wor-
den, ebenso seien nicht selten in der Zukunft liegende Jahrgänge bereits verfrüht zum Einsatz 
gekommen.1449 Damit sprach er zugleich die Herausforderungen bei der zeitlichen Einord-
nung von Wasserzeichen an. Ihre Datierung erschweren eine Reihe weiterer Gegebenheiten. 
Beispielsweise verblieb ein Blatt Papier üblicherweise eine Weile beim Hersteller, bevor es 
verkauft wurde, und dann wiederum bei einem Händler, bis es an den Verbraucher gelangte 
und schließlich zum Einsatz kam.1450 Gemäß Charles Moïse Briquet, der in seinem 1907 er-
schienen vierbändigen Standardwerk Les Filigranes bereits früh den Nutzen von Wasserzei-
chen für die Datierung von Papier propagierte, wurde vor 1600 zwar mehr als die Hälfte aller 
Papiere innert fünf Jahren nach ihrer Herstellung verwendet, einige jedoch erst 90 Jahre spä-
ter.1451 Außerdem wurde ein Schöpfsieb Gaudriault zufolge etwa einmal pro Jahr, nach der 
Erzeugung von ungefähr 800 rames ersetzt.1452 Schon allein deshalb veränderten sich Wasser-
zeichen zwangsläufig kontinuierlich. Im Hinblick auf die Auswertung von Cézannes losen 
Bögen ist dies von Vorteil: Liegt beispielsweise das Wasserzeichen „MICHALLET“ zwan-
zigmal vor, so lassen sich anhand typografischer Abweichungen mindestens sechs Versionen 
unterscheiden. Für die Blätter der Subgruppen werden nachfolgend besonders enge Bezüge 
angenommen.1453 
Abgesehen von der Datierung stellen sich in Hinblick auf Cézannes Wasserzeichen drei 
grundsätzliche Herausforderungen:  
Erstens ist dies die korrekte und genaue Dokumentation der Wasserzeichen. Im Rahmen 
der vorliegenden Untersuchung konnten die Papiere abhängig von zeitlichen und örtlichen 
                                                        
1447 Ebd., 83. 
1448 Vgl. ebd., 93. André erwähnte außerdem „FIDELIS“ für Arches sowie „FAYA“, „JCA“ und „JAC“ für Johannot. 
Zu „Ingres“-Papier vgl. Kapitel II.1.2. 
1449 Gaudriault verwies ferner auf Ordnungsnummern, etwa als internes Identifikationsmittel. Als Beispiel nannte 
er zu Beginn des 19. Jahrhunderts auf Montgolfier-Papieren zu findende, einzelne Zahlen und verwies diesbezüg-
lich auf Gravell/Miller 1979, XVI; vgl. Gaudriault 1995, 28.  
1450 Vgl. Gaudriault 1995, 33. 
1451 Vgl. Briquet 1907, XX. Vgl. auch Gaudriault 1995, 28. 
1452 Gaudriault 1995, 14. Ein Rame entsprach 20 Mains; ebd., 37. 
1453 Vgl. die Kapitel II.5.2.L.3–7. 
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Gegebenheiten der jeweiligen Sammlung unterschiedlich genau studiert werden. Lagen die 
Blätter ausgerahmt vor und war die Benutzung von Streif- und/oder Durchlicht gestattet, dürf-
ten nahezu sämtliche Wasserzeichen entdeckt worden sein. Dahingestellt bleiben muss hinge-
gen, wie viele Wasserzeichen in denjenigen Fällen übersehen wurden, in denen dies nicht 
möglich war. Ist ein Wasserzeichen lokalisiert, gilt es möglichst akkurat erfasst zu werden. 
Auch dies ist einerseits abhängig von den Lichtverhältnissen, andererseits von der je nach 
Grafit- oder Farbschicht besseren oder schlechteren Erkenn- beziehungsweise Lesbarkeit. Des 
Weiteren haben Eingriffe Dritter Einfluss darauf, etwa Kaschierungen, bei denen das Papier 
gepresst und inklusive Wasserzeichen geglättet wurde.1454 Was die Dokumentation von Was-
serzeichen anbelangt, so liegen zwar Richtlinien vor, die sich jedoch primär an Mitarbeitende 
von Sammlungen wenden und voraussetzen, dass ein uneingeschränktes Studium des Objekts 
gewährleistet ist.1455 War im vorliegenden Fall bereits die Vermessung von Wasserzeichenla-
ge und -ausdehnung in vielen Fällen nur ansatzweise möglich, so konnten Details, etwa die 
genaue Position im Verhältnis zu Stegen und Rippen, meist nur mangelhaft geklärt werden. 
Abgesehen vom Abskizzieren wurden die Wasserzeichen wenn immer möglich (idealerweise 
in Schräg- oder Durchlicht) fotografiert. Die Anfertigung von Frottagen, wie sie etwa Zieske 
als Dokumentation dienten, war indessen keine Option, auch lagen nur in Ausnahmefällen 
Betagrafien1456 oder Durchlichtscans der zuständigen Restaurierungsabteilungen vor. Diese 
rudimentäre Dokumentation gestattet es zum jetzigen Zeitpunkt in den wenigsten Fällen 
nachzuweisen, ob es sich tatsächlich um identische, auf dasselbe Sieb oder dieselbe Walze 
zurückgehende Wasserzeichen handelt, oder vielmehr um Beispiele verschiedener Produkti-
onsphasen.1457  
Zweitens stellt sich im Fall Cézannes besonders häufig das Problem fehlender oder unvoll-
ständiger Wasserzeichen. Während, wie Gaudriault festhielt, zu jeder Epoche auch Papiere 
ohne Wasserzeichen hergestellt wurden,1458 befinden sich auf den meisten im Original stu-
dierten vollständigen Bögen Cézannes Wasserzeichen. Allerdings sind die wenigsten Bögen 
intakt. Unter den 237 losen Zeichenpapieren mit Wasserzeichen machen sie mit 24 Stück (die 
Hälfte davon auf Papieren aus Saint-Marcel) nur 10 Prozent aus. Deutlich in der Mehrheit 
sind mit 67 Prozent die 159 Bogenhälften (Folio), außerdem liegen 15 Viertelbögen (Quarto), 
                                                        
1454 Zu schlechter Lesbarkeit von Wasserzeichen vgl. auch Gaudriault 1995, 33. 
1455 Vgl. z. B. De La Chapelle/Le Prat 1996. 
1456 Die Betagrafie empfahl beispielsweise Gaudriault als geeignetes Dokumentationsverfahren. Dabei wird eine 
fotografische Emulsion Strahlen einer Karbon-14-Quelle ausgesetzt. Abgebildet wird nicht die Darstellung, son-
dern die Papierstruktur und damit auch das Wasserzeichen; Gaudriault 1995, 33. 
1457 Vgl. dazu Stevenson 1961, 13–15. 
1458 Gaudriault 1995, 33. 
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ein Drittel- und drei Zweidrittelbogen sowie 35 Bogenfragmente (18 davon größer als Bogen-
hälften) vor.  
Für die Rekonstruktion von Bögen bilden neben fragmentierten Darstellungen auch frag-
mentierte Wasserzeichen einen wesentlichen Anhaltspunkt. Im Fall nicht vorhandener Was-
serzeichen erlaubt das isolierte Studium einzelner Blätter hingegen nur in Ausnahmefällen die 
Identifizierung der Papiersorte, etwa bei den „A LAVIS“-Papieren von Canson et Montgol-
fier, deren Textur ein auffälliges, diagonales Muster aufweist.1459 Grundsätzlich würde eine 
detaillierte Dokumentation der Papierstruktur – bei Vergépapieren etwa eine Vermessung der 
Intervalle zwischen den Stegen und der Anzahl Rippen pro Zentimeter – einen im Rahmen 
der vorliegenden Untersuchung nur ansatzweise möglichen Abgleich und damit die Zusam-
menführung geografisch weit verstreuter Blätter ermöglichen.1460 Bei Vergépapieren boten 
Rippen und Stege zumindest insofern Orientierungshilfen, als die Rippen bei vollständigen 
Bögen generell parallel zu der Längsseite, die Stege parallel zu der Kurzseite ausgerichtet 
sind. Bei Bogenhälften verlaufen die Rippen parallel zu der Kurzseite, die Stege parallel zu 
der Längsseite; bei Viertelbögen wieder umgekehrt.1461 Gerade im Umgang mit Bogenfrag-
menten kann dieses Wissen wichtige Anhaltspunkte für die Vervollständigung des Bogens 
liefern. 
Sofern ein Wasserzeichen vorhanden ist, ist dessen Position aufschlussreich für die Lokali-
sierung eines Viertelbogens oder Fragments innerhalb eines Bogens und damit für die Identi-
fizierung passender Bogenbestandteile, da sie ähnlich stark reglementiert ist, wie Form und 
Inhalt. Handelt es sich um ein echtes Wasserzeichen, so ist ein einzelnes üblicherweise zentral 
auf einer der beiden Bogenhälften platziert, während das zweite Folio kein Wasserzeichen 
aufweist. Eine sogenannte Kontermarke, also ein zweites, in Kombination verwendetes Was-
serzeichen, befand sich zunächst auf derselben Bogenhälfte, ober- oder unterhalb des Haupt-
wasserzeichens.1462 Wie Gaudriault ausführte, blieb die zweite Bogenhälfte bei der Mehrheit 
der französischen Papiere bis zu Beginn des 17. Jahrhunderts ohne Wasserzeichen. Erst ab 
circa 1630 wurden Kontermarken auch im Zentrum der zweiten Bogenhälfte angebracht; eine 
Praxis, die sich um die Mitte des 17. Jahrhunderts zur Norm entwickelte (vgl. Abb. 1).1463 Ab 
der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts fanden sich Wasserzeichen insbesondere bei Raisin-
Formaten auch entlang eines der Ränder; Kontermarken oftmals an ähnlicher Stelle auf der 
                                                        
1459 Vgl. Kapitel II.5.2.M.6. 
1460 Dazu vgl. Gaudriault 1995, 33, 38. 
1461 Ebd., 42. 
1462 Ebd., 28. 
1463 Ebda. Die wandelnden Positionen geben dementsprechend Auskunft über das Alter eines Papiers; vgl. ebd., 
29. Für eine Visualisierung unterschiedlicher Wasserzeichenpositionen vgl. Loeber 1982, Tafeln 101, 121 (vgl. 
auch Abb. 1 im Anhang des vorliegenden Kapitels). 
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zweiten Bogenhälfte. Buchstaben richteten sich vorwiegend an den Stegen aus, seltener (vor 
allem im Midi, also in Südfrankreich) auch an den Rippen.1464 Auf Cézannes Vergépapieren 
befinden sich echte Wasserzeichen sowohl mittig als auch entlang eines der Ränder; die Mo-
lette-Wasserzeichen auf seinen Velinpapieren verlaufen teilweise entlang einer der Kurz-, 
teilweise entlang einer der Längsseiten des Bogens. Bislang sind allerdings erst zwei Fälle 
bekannt, in denen Hauptwasserzeichen und Kontermarke vereint auf demselben Träer vorlie-
gen.1465 
Drittens war die Zuordnung von Cézannes Wasserzeichen zu einer bestimmten Papiermüh-
le oder einem bestimmten -händler zu Beginn des Forschungsprojekts in den meisten Fällen 
ausstehend. Oftmals ermöglicht jedoch erst die Identifizierung von Hersteller und Herstel-
lungsort sowie die Kenntnis der verschiedenen Produkte einer Mühle Aufschluss über poten-
zielle Kontermarken. Davon wiederum hängt weiterführend die Zusammenführung mehrerer 
Bogenbestandteile zu Wasserzeichengruppen ab. 
Die kunsthistorische Forschung zu Mittelalter und Renaissance ist sich des Potenzials von 
Wasserzeichen für die Datierung und Lokalisierung von Papieren spätestens seit Erscheinen 
von Briquets Standardwerk bewusst. Dieser reproduzierte rund 16’000 Wasserzeichen aus 
europäischen Archiven, von Papieren aus den Jahren 1282 bis 1600.1466 Ausführliche Nach-
schlagewerke lieferten außerdem Thomas L. Gravell für amerikanische Wasserzeichen von 
1690 bis 1835, Henk Voorn für holländische Wasserzeichen aus den Jahren 1600 bis 1800 
und Gaudriault für französische Wasserzeichen des 17. und 18. Jahrhunderts.1467 Alle diese 
Publikationen konzentrieren sich auf handgeschöpfte Papiere, während zu maschinell herge-
stellten Produkten bislang keine umfassenden Verzeichnisse vorliegen.  
Insgesamt existieren nur wenige Informationen zu Papiermühlen des 19. Jahrhunderts, wo-
bei englische besser erforscht sind als französische. Besonders mit der innovativen Papier-
mühle Whatman haben sich eine Reihe von Autoren in Publikationen und Ausstellungspro-
jekten befasst.1468 Für französische Papiere diente der bereits mehrfach erwähnte Aufsatz 
Andrés als grundlegende Orientierung, während dessen Dissertation zur Industrialisierung der 
französischen Papierindustrie einen detaillierten Einblick in die nationale Mühlensituation bis 
1860 gibt.1469 Ergänzend liegen in Ausnahmefällen aufschlussreiche Untersuchungen zu ein-
zelnen Mühlen vor, darunter vor allem Marie-Hélène Reynauds Publikationen zu Canson et 
                                                        
1464 Gaudriault 1995, 30. 
1465 Vgl. den Viertelbogen Ch 0228 (Kapitel II.5.2.M.1) und das Fragment (etwas größer als eine Bogenhälfte) 
NICHT Ch (FWN 1534) (Kapitel II.5.2.M.2). 
1466 Vgl. Briquet 1907. 
1467 Vgl. Gravell 1979; Voorn 1960; Gaudriault 1995. 
1468 Vgl. z. B. Fairbanks Harris/Wilcox 2006. 
1469 Vgl. André 1996; André 2011. 
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Montgolfier.1470 Bezüglich dieser Mühle gestaltet sich die Ausgangslage zudem besonders 
ergiebig, da ihr Archiv anders als in den meisten übrigen Fällen erhalten ist.1471 Mangels einer 
umfassenden Überblicksdarstellung französischer Wasserzeichen der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts hätte die Identifizierung der bei Cézanne dokumentierten Wasserzeichen 
ohne den unschätzbar hilfreichen Austausch mit Reynaud, André sowie Marian Dirda vom 
Paper Sample Archive der National Gallery of Art in Washington nur in Einzelfällen erfolgen 
können. Vertiefende Informationen lieferten darüber hinaus zeitgenössische Fachzeitschriften, 
Produktkataloge von Fachgeschäften oder Werbeanzeigen in Adressbüchern und Ausstel-
lungskatalogen.1472 
Ebenso wie eine umfassende Darstellung von Mühlen und Fachhändlern ist auch eine sys-
tematische Erhebung der Verwendung von Papieren durch Künstlerinnen und Künstler im 
19. Jahrhundert ausstehend. Selbst für das 18. Jahrhundert finden sich Informationen zu Was-
serzeichen höchstens vereinzelt in monografischen und/oder auf eine Sammlung beschränkten 
Untersuchungen,1473 wobei auch diesbezüglich englischen Produkten größere Aufmerksam-
keit zukam. Ein Beispiel dafür sind die Studien Peter Bowers zu Turners Papieren.1474 Bower 
ging auf die Papierherstellung zu Turners Zeit ein und benannte die von diesem verwendeten 
Produkte. Seine Forschung belegte zum einen, dass Papierqualität und Wasserzeichen auch 
im Hinblick auf industriell gefertigte Produkte aussagekräftige Indizien liefern, sei es hin-
sichtlich des Herstellungsorts, -zeitpunkts oder Bezugsorts des Trägers. Zum anderen nutzte 
er materielle Bezüge – darunter vor allem Wasserzeichen –, um fragmentierte Bögen Turners 
zu rekonstruieren. Für die vorliegende Studie hat Bowers Methode vorbildhaften Charakter. 
Ferner war ein zweites monografisches Vorhaben wegweisend. So trug Teio Meedendorp 
die Wasserzeichen von Papieren Van Goghs zusammen und evaluierte, inwiefern sich die 
verschiedenen Produkte mit dessen häufig wechselnden Standorten verknüpfen lassen.1475 Da 
es sich dabei häufig um französische Fabrikate handelt, von denen sich einige auch bei 
Cézanne finden, sind Meedendorps Erkenntnisse mitunter übertragbar und nicht zuletzt des-
halb von großem Wert. 
Überschneidungen hinsichtlich der Papierqualität bestehen auch zu anderen Zeitgenossen. 
Ersichtlich wird dies etwa in dem von Richard R. Brettell und Christopher Lloyd verfassten 
                                                        
1470 Vgl. Reynaud 1985; Reynaud 1989; Reynaud 2008. 
1471 Vgl. die Webseite des Museums: http://www.musee-papeteries-canson-montgolfier.fr/ (31.5.2018). 
1472 Vgl. z. B. Didot-Bottin; Sennelier 1904; Journal des Papetiers 1893; Picard 1900; Répertoire des papetiers & 
imprimeurs 1895; Paper Mill Guide 1884; Kat. Paris 1878. 
1473 Für eine Ausnahme vgl. Raymond 2010. In dieser Studie zu den Trägermaterialien der im Louvre vorliegen-
den Zeichnungen Watteaus, Lancrets und Paters verwies Florence Raymond ebenfalls auf das Desiderat syste-
matischer Untersuchungen von Papierqualitäten.  
1474 Vgl. Bower 1990; Bower 1999. 
1475 Vgl. Meedendorp 2007; Meedendorp 2013a. 
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Katalog des Bestands der Pissarro-Zeichnungen im Ashmolean Museum, der eine systemati-
sche Übersicht über die dort vorliegenden Zeichen- und Trägermaterialien gibt.1476 Brettell 
und Lloyd thematisierten die sich im Laufe der Jahrzehnte wandelnden Vorlieben Pissarros 
und benannten spezifische, wiederholt vorkommende Papiersorten, von denen sich einige mit 
denjenigen Cézannes decken. Parallelen existieren außerdem zu Papiersorten, die Degas für 
Drucke verwendete und deren Wasserzeichen Roy Perkinson erfasste. 1477 Seurat indessen 
nutzte fast ausschließlich ein Papier mit dem Wasserzeichen „MICHALLET“, dessen Struktur 
und Textur der Papierrestaurator Karl Buchberg eine ausführliche Studie widmete.1478 Auf-
schlussreich sind Buchbergs Ausführungen nicht nur insofern, als Cézanne ebenfalls auf 
„MICHALLET“-Papier arbeitete, sondern auch, da sich Seurats Praxis des Vierteilens von 
Papierbögen als Äquivalent zu Cézannes Halbierung derselben auffassen lässt.1479 Insgesamt 
sind Abgleiche mit Zeitgenossen wie Daumier, Degas, Pissarro, Seurat, Van Gogh oder John 
Singer Sargent (1856–1925) sowie Vertretern der nachfolgenden Generation wie Pablo Pi-
casso (1881–1973) jedoch gerade deshalb aufschlussreich, da deren Papiere häufiger als voll-
ständige Bögen vorliegen und auf diese Weise die Verknüpfung von Wasserzeichen und Kon-
termarken auf Bogenhälften Cézannes ermöglichen.1480  
Die vorliegende Studie führt Bowers und Meedendorps Ansätze insofern weiter, als es lose 
Blätter mit übereinstimmender Papierqualität als mit Skizzenbüchern vergleichbare materielle 
Einheiten versteht. Auf derselben Papiersorte ausgeführte Darstellungen werden demgemäß 
gezielt auf formale und inhaltliche Bezüge hin untersucht. Die nachfolgend präsentierte Glie-
derung gilt es künftig mittels präziserer Wasserzeichendokumentationen zu verfeinern. Vor-
gestellt werden die Gruppen nach zunehmendem Umfang, wobei auffällt, dass die quantitativ 
kleinsten zugleich chronologisch am Beginn stehen. Dies deutet auf eine stetig bewusster er-
folgte Papierwahl von Seiten Cézannes hin. Abgesehen von einigen Produkten, die er zeit 
seines Schaffens verwendete, entschied er sich in späteren Jahren offenbar konsequenter für 
bestimmte Papiere. Die Beweggründe dafür gilt es im Folgenden zu ermitteln. 
  
                                                        
1476 Vgl. Brettell/Lloyd 1980. 
1477 Vgl. Perkinson 1984. 
1478 Vgl. Buchberg 2007. 
1479 Vgl. die Einführung von Kapitel II.5.2.L. 
1480 Für diverse Wasserzeichen Picassos vgl. Tinterow 1981; Ténèze/Enshaïan/Hincelin 2009. 
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5.2. Die Rekonstruktion von 13 Wasserzeichengruppen 
A) Bréauté-Papier 
Einen einzigen Viertelbogen Cézannes in Privatbesitz ziert ein Wasserzeichen mit einem 
französischen Schild, den ein exakt auf einem Steg des Vergépapiers liegender Merkurstab 
spaltet, der im Schildfuß die Buchstaben „E B“ trennt (Ch 0208; Abb. WZ).1481 Sie sind die 
Initialen Eugène Bréautés, der keine eigene Mühle besaß, sondern einer der ersten Fachhänd-
ler war, der sich ganz auf Zeichenpapiere spezialisierte.1482 Die Position des Wasserzeichens 
in der unteren rechten Ecke lässt vermuten, dass das Blatt links und oben beschnitten wurde. 
Von der unteren linken Ecke ausgehend breitet sich ein brauner Fleck über etwa ein Drittel 
der Oberfläche aus; kleine braune Pünktchen verteilen sich über das restliche Blatt. Die Flüs-
sigkeit ungewisser Art hat das Papier ausgetrocknet – es ist enorm fragil, entlang des linken 
Rands an mehreren Stellen ein- und teilweise ausgerissen und deshalb mit Japanpapier ka-
schiert. Cézanne arbeitete auf der ebenmäßigeren Filzseite und zeichnete darauf einen liegen-
den männlichen Akt in schräger Aufsicht, den Kopf auf die Arme gebettet, das rechte Bein 
zum Bauch hochgezogen, das linke angewinkelt. Rechts davon erfasste er vermutlich dasselbe 
hochgezogene Bein erneut, dieses Mal frontal, von Fuß bis Geschlecht, mit Fokus auf dem 
Knie.  
Ebenso wie das einfache Papier passen das Sujet und dessen lineare Umsetzung in schwar-
zer Kohle in den Kontext einer Ausbildungsstätte. Bekanntlich arbeitete Cézanne sowohl in 
der École Spéciale et Gratuite de Dessin in Aix-en-Provence als auch in der Pariser Académie 
Suisse nach lebenden Modellen.1483 Das vorliegende Studienblatt datierte Chappuis um 1864 
bis 1867. Somit ließe es sich frühen Aufenthalten in Paris zuordnen, während denen Cézanne 
die Académie Suisse frequentierte. Gegenstand und Umsetzung erinnern an die im Zusam-
menhang mit den Basler Skizzenbüchern erwähnten Aktstudien aus der Sammlung Pissarros, 
die ehemals dem Skizzenbuch 18 x 24 cm zugeordnet wurden (vgl. Ch 0201, Ch 0202, 
Ch 0203, Ch 0204).1484 Diese Darstellungen sind zeitnah, auf die Jahre 1867 bis 1869 datiert 
und auf ebenso fleckigen Blättern wenig kleinerer Formate ausgeführt, in diesem Fall auf 
blauem Velinpapier. Zu den vielschichtigen Parallelen bezüglich Sujet, Zeichenmittel und 
Gebrauchsspuren kommt hinzu, dass es sich jeweils um spezifische, ansonsten in Cézannes 
Gesamtwerk zum jetzigen Kenntnisstand nicht vertretene Papierqualitäten handelt.1485 Dies 
                                                        
1481 Das Original misst 23,9 x 31 cm; Chappuis vermerkte 20 x 25,7 cm und dürfte sich damit auf die Sichtmaße 
bezogen haben. 
1482 André 2011, 92–93. Später übernahm der Papiergroßhändler Tochon-Lepage das Unternehmen; vgl. einen 
Briefkopf von Tochon-Lepage, abgebildet in: André 2011, 94: Abb. 6. Zu Tochon-Lepage vgl. Kapitel II.5.2.D. 
1483 Ruppen 2017b, 227. Zu Cézannes Zeichenausbildung und dem Unterricht nach dem lebenden Modell vgl. Ély 
1984, 161–163. 
1484 Zu diesen Blättern vgl. Kapitel II.4.2.D.5. 
1485 Für ebenfalls einmalige Beispiele eines blauen Vergépapiers vgl. Kapitel II.5.2.J. 
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legt nahe, dass er Bréauté-Produkte ebenso wenig wie blaues Velinpapier in größeren Mengen 
erwarb, sondern von Dritten erhielt, beispielsweise in der Académie Suisse. 
Auf Bréauté verweist ansonsten nur eine viele Jahre später im Skizzenbuch BS III ange-
brachte Notiz der „rue de la Monnaie“ (vgl. Ch 0345) – an der Nummer 19 eben dieser Straße 
im ersten Pariser Arrondissement befand sich Bréautés Ladenlokal.1486 Die neben der Adresse 
aufgeführten Pigmente dürfte Cézanne dort bekommen haben; das Angebot umfasste neben 
Zeichenpapieren auch Farben.1487 
  
                                                        
1486 Didot-Bottin 1877, 173, 1846; Didot-Bottin 1878, 174. André zitierte eine Anzeige Bréauté-Tollés aus dem 
Jahr 1860, die den Standort mit der Nr. 11 derselben Straße angab; André 2011, 97: Anm. 19. 
1487 Der Didot-Bottin führte Bréauté-Tollé 1877 und 1878 mit „papiers en gros et couleurs“ auf; Didot-Bottin 1877, 
173; Didot-Bottin 1878, 174. 
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B) Blauw-Papiere 
Insgesamt fertigte Cézanne nur eine überschaubare Gruppe von Darstellungen in Kreide oder 
Kohle an.1488 Vorwiegend handelt es sich dabei um Porträts und Figurenstudien, ausgeführt 
auf Vergépapier. Abgesehen von den Aktstudien auf Bréauté-Papier können drei weitere Blät-
ter mit derlei Darstellungen einem bestimmten Händler oder Hersteller zugeordnet werden. 
Ihr Wasserzeichen „D & C BLAUW“ verweist auf Dirk und Cornelis Blauw, die seit dem 
Jahr 1621 Papiermühlen im nordholländischen Wormerveer betrieben, die sich über 250 Jahre 
erhielten und stetig erweiterten.1489 Blauw-Papiere sind das einzige holländische Produkt, das 
Cézanne nachweislich verwendete. Allerdings rief der Name Blauw und die Qualität, für die 
dieser stand, zahlreiche Fälschungen hervor und es bleibt zu klären, ob es sich bei seinen Trä-
gern tatsächlich um Produkte aus der Blauw’schen Herstellung oder aus derjenigen eines 
Nachahmers handelt.1490  
Blätter mit einem Blauw-Wasserzeichen lassen sich auch im Werk von Zeitgenossen wie 
Daumier, Degas und Whistler häufig dokumentieren.1491 Besonderer Beliebtheit erfreuten sich 
diese Papiere ferner in Zeichenateliers, wo sie den Schülern mitunter zur Verfügung gestellt 
wurden. Ausschlaggebend dafür war abgesehen von ihrem niedrigen Preis ihre materielle Be-
schaffenheit. Für Kohle, Kreide, Pastellkreide und Conté Crayon galten Vergépapiere im All-
gemeinen, wie bereits an früherer Stelle erwähnt, aufgrund ihrer prononcierten, den pulvrigen 
Medien guten Halt bietenden Oberfläche als besonders geeignet.1492 Die drei Blauw-Blätter 
Cézannes erfüllten diese Anforderungen optimal, sind sie doch stark strukturiert und zugleich 
weich, weshalb sie eine fließende Strichführung und ein sanftes Verwischen begünstigten.1493 
Zwei der drei Blätter befinden sich im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel. Ei-
nes ist beidseitig bearbeitet und zeigt auf der einen Seite einen männlichen Akt im Profil, von 
den Oberschenkeln an aufwärts, und auf der anderen mehrere Studien männlicher Akte, die 
für Modelle in Zeichenschulen gängige Posen einnehmen (Ch 0112/Ch 0105).1494 Auf dem 
                                                        
1488 Eine genaue Bestimmung des Zeichenmittels ist schwierig, besonders im Fall von Ch 0229, das fixiert wurde. 
Farbauftrag und Linientiefe deuten bei den drei Zeichnungen Ch 0105, Ch 0112 und Ch 0229 auf schwarze 
Kunstkreide hin. Für diese Hinweise danke ich Simone Flubacher. Für Ch 0110 nennt das Art Institute of Chicago 
ebenfalls schwarze Kreide als Zeichenmittel. Chappuis sprach für alle vier Arbeiten von Kohle; vgl. die Werkver-
zeichniseinträge Ch 0105, Ch 0110, Ch 0112 und Ch 0229. 
1489 Zu Dirk und Cornelis Blauw vgl. Voorn 1960, 548, 557–559. 
1490 Diesen Hinweis verdanke ich Marian Dirda. 
1491 Zu Daumier vgl. den Eintrag DR 11368 auf der Webseite des Daumier-Registers: 
www.daumier.org/3.0.html#c1237 (12.12.2017). Zu Degas vgl. Perkinson 1984, 259. Zu Whistler vgl. den Eintrag 
der National Gallery of Australia zu Whistler-Werken in der eigenen Sammlung: 
nga.gov.au/conservation/Watermarks/details/DeErven.cfm (12.12.2017).  
1492 Ruppen 2017b, 227. Vgl. auch Kapitel II.1.2. Vgl. außerdem Cassagne 1873 und die darin enthaltenen Pa-
piermuster, beispielhaft abgebildet in: Schenck 2005, 62. Vgl. ebenso Cassagne 1875, 25–36.  
1493 Zur Dicke der drei Papiere liegen bislang keine Angaben vor. 
1494 Ruppen 2017b, 227. 
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anderen porträtierte Cézanne den bereits erwähnten befreundeten Künstler Emperaire,1495 des-
sen Bekanntschaft er im Jahr 1861 in der Académie Suisse gemacht hatte (Ch 0229).1496 In 
den Kontext einer Zeichenschule dürfte auch das dritte Blatt gehören, das Bestandteil der 
Sammlung des Art Institute of Chicago ist.1497 Es zeigt einen weiteren männlichen Akt, der an 
eine Wand angelehnt, mit zurückgefallenem Kopf und geschlossenen Augen auf dem Boden 
sitzt, wobei er sich mit den Händen unter die Oberschenkel greift (Ch 0110). In der oberen 
rechten Ecke wiederholte Cézanne die ausgestreckten Beine des Mannes, bei dem es sich 
möglicherweise um ein Modell namens Pierre handelt, dessen Namen er ebenso wie eine Ad-
resse oberhalb dieser separaten Beinstudie notierte. 
Ausgehend von Sujets und Umsetzung datierte die Forschung die Darstellungen auf 
Blauw-Papieren auf die Jahre 1865 bis 1868, als Cézanne regelmäßig in der Académie Suisse 
zugegen war.1498 Die plastisch herausgearbeitete Bauch- und Brustmuskulatur folgt der aka-
demischen Tradition eines Studiums der menschlichen Anatomie. Ebenso erfüllt die Gestal-
tung von Licht- und Schatteneffekten die unterrichteten Normen: Ist der einzelne Akt im Pro-
fil nur leicht schraffiert (Ch 0112[/Ch 0105]), so entwächst den Füßen eines der Akte auf der 
anderen Seite desselben Blatts ein vollflächig kreuzschraffierter, scharf umrissener Schatten, 
der dem Modell als Doppelgänger im Rücken steht (Ch 0105[/Ch 0112]). Im Dreiviertelport-
rät von Emperaires Kopf wiederum lässt sich die Position einer schräg einfallenden, erhöhten 
Lichtquelle bestimmen, die den linken Stirnbereich sowie den Hintergrund zwischen linker 
Schulter und Kopf im Dunkeln belässt (vgl. Ch 0229). Am dramatischsten ist der Kontrast 
zwischen Hell und Dunkel, Licht und Schatten jedoch in der Darstellung des sitzenden Akts, 
in der sich der Körper deutlich vom tiefschwarzen Hintergrund abhebt (vgl. Ch 0110). Die 
Dunkelwerte sind dabei besonders intensiv, da Cézanne ebenso wie auf den beiden Basler 
Blättern in schwarzer Kreide zeichnete, die er in diesem Fall mit viel Druck aufsetzte. Durch 
stellenweises Verwischen der Pigmente erzeugte er subtile tonale Abstufungen entlang der 
auf diese Weise zusätzlich betonten klaren Umrisse.  
Bei einem der drei Blätter handelt es sich um die Hälfte eines Raisin-Bogens, bei den bei-
den anderen um etwas kleinere, in der Höhe beschnittene Fragmente.1499 Zumindest im Fall 
des Fragments mit dem Bildnis Emperaires entspricht das Format nicht dem von Cézanne 
verwendeten Träger. So befindet sich am oberen Rand ein angestückter Streifen, für den Se-
                                                        
1495 Vgl. Kapitel II.2. 
1496 Für ein weiteres Porträt Emperaires vgl. Kapitel II.5.2.M.1. 
1497 Dies vermutete bereits Chappuis; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0110.  
1498 Vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0105, Ch 0110, Ch 0112 und Ch 0229. Reff vermutete, Cézanne habe 
Papiere mit „D & C BLAUW“-Wasserzeichen nur während den 1860er-Jahren verwendet; Reff 1963, 376. Besu-
che der Académie Suisse sind für 1865 belegt; Cahn 1996, 533. 
1499 Ch 0105/Ch 0110: 41,3 x 29,9 cm; Ch 0112 (Raisin-Hälfte): 48,5 x 32,2 cm; Ch 0229: 43,2 x 31,9 cm. 
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ger eine Herkunft von der Unterkante desselben Blatts nachweisen konnte.1500 Da Emperaires 
Haar in Cézannes originaler Komposition an der Oberkante anstieß, während der untere Be-
reich des Blatts leer blieb, dürften Dritte den Eingriff zwecks optischer Einmittung veranlasst 
haben.1501 Ebenso wurde mit einem zweiten Porträt Emperaires verfahren, das Bestandteil der 
Sammlung des Musée d’Orsay ist (vgl. Ch 0230). Möglicherweise entstanden die beiden eng 
verwandten Bildnisse kurz nacheinander; das zweite führte Cézanne auf einer Vergé-
Bogenhälfte mit dem noch nicht identifizierten Wasserzeichen „M F“ aus, das bisher nur auf 
diesem einen Blatt dokumentiert werden konnte.1502 
Das Wasserzeichen „D & C BLAUW“ sitzt auf allen drei Blättern ungefähr mittig und ver-
läuft parallel zu den Rippen des Papiers. Da bislang kein vollständiger Blauw-Bogen in 
Cézannes Œuvre bekannt ist, bleibt offen, ob sich auf der zweiten Bogenhälfte eine Konter-
marke befand. Dafür deuten die Ähnlichkeit der Lettern und deren ähnliche Verteilung zwi-
schen den Stegen auf den beiden Basler Blättern darauf hin, dass diese mit demselben Sieb 
geschöpft wurden und Bestandteil derselben Main waren. Neben einem engen thematischen 
Bezug der Darstellungen besteht damit zusätzlich eine unmittelbare Verbindung auf materiel-
ler Ebene. Die Lettern des Wasserzeichens auf dem Chicagoer Blatt hingegen weisen andere 
Abstände zu den Stegen auf; deutlich erkennbar ist dies etwa am „W“, dessen linker Abstrich 
auf den beiden Basler Blättern von einem Steg durchschnitten wird, während er bei dem Bei-
spiel in Chicago nur durch die linke obere Serife läuft.  
Trotz grundlegender Übereinstimmungen unterscheiden sich die Basler Blauw-Blätter und 
deren Verwendung demnach von demjenigen in Chicago. Letzteres ist stattdessen hinsichtlich 
des Sujets eng verwandt mit zwei Blättern in Privatbesitz. Beide zeigen den Kopf desselben 
Modells, das Cézanne in diesen Fällen ebenfalls mit geschlossenen Augen, jedoch flacher 
liegend darstellte. Im einen Fall fertigte er daneben zwei Detailstudien der rechten Hand an, in 
einer ähnlichen Haltung wie diejenige der unter den Oberschenkel fassenden Hand des sitzen-
den Chicagoer Akts (Ch 0109); im anderen geht die Kopfstudie in zwei Kniestudien über 
(Ch 0108). Noch gilt es zu prüfen, ob es sich dabei ebenfalls um Blauw-Papiere handelt.1503 
Zumindest ist das zweitgenannte Blatt ein Vergépapier, mit einem mittigen – vorerst nicht 
lesbaren – Wasserzeichen. Ähnlich wie das Chicagoer Blatt weist es intensive Gebrauchsspu-
ren auf: Neben Knicken und Farbresten sind große braune Flecken vorhanden, die auf Ölfarbe 
zurückgehen dürften. Zu klären ist der Verbleib eines krummen, circa 6,2 x 17 cm kleinen 
                                                        
1500 Für diese Information danke ich Annegret Seger. 
1501 Das Blatt befindet sich seit 1951 im Basler Kupferstichkabinett; zuvor zuerst Cézanne fils, dann Lucas Lich-
tenhan, Schweiz. 
1502 Möglicherweise handelt es sich um ein Wasserzeichen der Montgolfier frères; vgl. Kapitel II.5.2.M. Für eine 
Abbildung des Wasserzeichens, vgl. Anhang II.5.2.X zu den unklaren Wasserzeichenfällen. 
1503 Ch 0109 konnte bislang noch nicht im Original studiert werden, Ch 0108 nur gerahmt. 
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Fragments, das dem Blatt in der unteren linken Ecke fehlt und eventuell eine weitere Darstel-
lung enthielt.  
Ebenso wie das einzelne Bréauté-Blatt veranschaulicht die kleine Gruppe von Blauw-
Blättern, dass Cézanne gängige Empfehlungen zumindest manchmal durchaus beherzigte, 
sowohl hinsichtlich der Wahl von Trägermaterial und Zeichenmittel, als auch, was Sujets und 
deren Umsetzung anbelangte. Weiterführend sollte er ferner sowohl die Studien von männli-
chen Akten als auch Emperaires Porträt als Vorarbeiten für Gemälde nutzen. Damit waren 
diese Darstellungen anders als ein Großteil seiner Zeichnungen Bestandteile von in der aka-
demischen Tradition verwurzelten Entwurfsprozessen.1504 Nicht nur mit Richtlinien der Zei-
chenpraxis, sondern auch mit Materialempfehlungen dürfte er sich im Umfeld von Ausbil-
dungsstätten und anhand von Ratgeberliteratur bekannt gemacht haben.1505 Seine Kenntnis 
Letzterer dokumentieren die nachfolgend vorgestellten Papiere der Händler Berville und 
Lepage. 
  
                                                        
1504 Vgl. RM 139 (FWN 0423): Portrait du peintre Achille Emperaire, 1867–1868, Öl auf Leinwand, 200 x 122 cm, 
Paris, Musée d’Orsay; RM 142 (FWN 0597): La Toilette funéraire; L’Autopsie, 1869, Öl auf Leinwand, 49 x 80 cm, 
Großbritannien, Privatbesitz. Zu Cézannes Zeichenmitteln und der akademischen Tradition vgl. Shelley 2014, 
bes. 118–119. 
1505 Ruppen 2017b, 227. Vgl. außerdem das vorhergehende Kapitel II.5.2.A sowie Kapitel II.4.2.D.5. 
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C) Berville-Papiere und die Ratgeberliteratur Maxime Lalannes und Auguste Allongés 
Ebenfalls nur selten verwendete Cézanne Papiere mit den Wasserzeichen „Allongé“, „Lalan-
ne“ und „BERVILLE“. Sie verweisen auf Léon Berville, der selbst keine Mühle betrieb, son-
dern als Auftraggeber fungierte und die bereits im Jahr 1833 gegründete Maison Berville lei-
tete.1506 Das an der Rue de la Chaussée-d’Antin Nummer 25, unweit des Boulevard Hauss-
mann im 9. Arrondissement gelegene Geschäft warb mit „Tableaux, Couleurs, Encadre-
ments“1507 und strich besonders seine Vorreiterrolle bei der Ausrüstung von Kohlezeichnern 
hervor: „La Maison Berville demeure la première comme organisation et assortiment de tout 
ce qui peut être nécessaire pour l’Étude du Dessin au Fusain, ajoutant à tous ses produits spé-
ciaux les objets et les ouvrages similaires qui peuvent être désirés.“1508 Diesem Versprechen 
machte Berville alle Ehre, verkaufte er doch nicht nur die für Kohlezeichnungen benötigten 
Materialien, sondern tatsächlich „alles, was von Nutzen sein könnte“ bei der Beschäftigung 
mit diesem Medium. So trat er gleichfalls als Herausgeber eines der Standardlehrbücher zur 
Kohlezeichnung auf, verfasst von Maxime Lalanne (1827–1886). Am Beispiel von Berville 
und Lalanne und deren Personalunion so unterschiedlicher Rollen wie Händler, Herausgeber, 
Künstler und Autor lässt sich im Folgenden ein dynamisches Bild der Zeichenkunst im Spie-
gel der Industrialisierung entwerfen. Aufzuzeigen gilt es dabei, inwiefern sich Cézanne für die 
zeitgenössischen Materialdiskurse interessierte.1509 
Lalanne machte sich einen Namen als Radierer und Kohlezeichner. Zu beiden Techniken 
schrieb er Anleitungen, die breite Aufmerksamkeit fanden und in mehreren Auflagen erschie-
nen.1510 Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang seine Kollaboration mit Berville, die 
sich für beide Seiten gleichermaßen ökonomisch gewinnbringend auswirkte:1511 Einerseits 
empfahl Lalanne in der fünften, 1875 erschienenen Auflage seiner Schrift Le Fusain einzig 
Berville als Fachgeschäft für den „Fusiniste“.1512 Andererseits war Lalannes Expertise derlei 
weitläufig bekannt, dass sich Berville dazu entschloss, eigens ein Papier auf den Markt zu 
bringen, das mit dem Wasserzeichen „BERVILLE“ (in Majuskeln) und der kursiv gesetzten 
Kontermarke „Lalanne“ versehen war.1513 Dabei handelte es sich um ein Vergépapier ganz 
                                                        
1506 Vgl. André 2011, 89. Zum Gründungsjahr der Maison Berville vgl. eine Anzeige von Léon Berville in der mo-
natlich erscheinenden Zeitschrift Le Fusain, hrsg. von Allongé, Appian, Lalanne und Robert, Jg. III, Nr. 25 (Ju-
li 1882). 
1507 Vgl. ebda. 
1508 Vgl. ebda. Auszeichnung im Original. 
1509 Vgl. dazu auch Ruppen 2021b. 
1510 Zur Radierung vgl. Lalanne 1866a; zur Kohlezeichnung vgl. Lalanne 1866b. 
1511 Zu Berville und Lalanne vgl. André 2011, 89, 94. 
1512 Lalanne vermerkte darin in einer Fußnote: „On trouve, entre autres, dans la maison Berville, l’ensemble des 
accessoires relatifs au dessin au fusain.“ Lalanne 1875 (1866), 10: Anm. 1. 
1513 Darauf wies bereits André hin; André 2011, 89. Vgl. dazu auch die Ausführungen von Schenck, die erwähnte, 
dass Berville-Papiere auch in den USA Absatz fanden; Schenck 2005, 59. Zur Lancierung dieser Papiermarke 
vgl. Burns 1994, 123. Verwendung fand sie z. B. auch bei Degas; vgl. André 2011, 89. 
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nach Lalannes Geschmack: „Le papier, s’il a un certain grain, une rugosité semblable à celle 
du papier vergé, accroche les parties friables du fusain [...]“1514 Das spezifisch für Kohle-
zeichnungen entwickelte Produkt stellte Berville selbst in einem ausführlichen Anhang von 
Lalannes Schrift vor.1515 Weshalb das mit „BERVILLE / Lalanne“ gekennzeichnete Papier als 
einziges Vergépapier überhaupt über die geeigneten Voraussetzungen für eine Kohlezeich-
nung verfüge, machte er deutlich, indem er zunächst auf die Nachteile des bislang bestehen-
den Angebots einging: 
„Ces sortes de papiers vergés, connues sous la dénomination de papier Ingres, offrent 
par leur vergeure des ressources d’effets très-étendues; malheureusement il est très-
difficile de trouver la réunion des qualités désirables en elles. 
D’une fabrication à l’autre, on rencontre des différences fâcheuses dans l’aspect du 
grain, dans le collage et la coloration de la pâte; des plis, des trous, des taches obligent à 
un choix presque impossible. De plus, le degré du collage n’étant pas sérieusement ob-
servé en fabrique, il arrive qu’un excès de colle empêche le passage du fixatif à travers 
le papier; dans le cas contraire, ce passage du liquide devenant trop prompt, entraîne le 
travail en amollissant le dessin. Collés inégalement, ces papiers offrent sur une même 
feuille l’effet d’une fixation complète et trop rapide dans certaines parties, puis nulle 
dans d’autres. 
Pour obvier à ces inconvénients et pour avoir l’assurance d’un type invariable, nous 
faisons fabriquer spécialement, sur des données précises de grains, de nuances et de col-
lage, une sorte de papier vergé marque Lalanne, réunissant toutes les qualités désirables, 
avec l’avantage de n’avoir de marque qu’au bord du papier, ce qui donne à l’étendue de 
la feuille une uniformité parfaite. 
Ce papier existe de deux forces et de quatre nuances; il mesure 0m,60 sur 0m,50. Son 
grain, très-homogène, accroche le fusain en l’abandonnant complètement à la mie de 
pain ou à l’estompe, et permet des travaux pleins et nourris à côté de finesses ex-
trêmes.“1516 
 
Anders als zuvor erhältliche Produkte zeichne sich das neu kreierte Papier also durch zuver-
lässig konstant bleibende Eigenschaften aus und sei so prädestiniert für die Arbeit in Kohle, 
dass es dem Kunden die Qual der Wahl erspare. An derselben Stelle hielt Berville fest, dass 
die übrigen Autoritäten auf dem Gebiet der Kohlezeichnung anders als Lalanne nicht Vergé- 
sondern Velinpapiere empfehlen würden: „MM. Allongé, Appian, Bellel, etc., se servent plus 
particulièrement de papiers mécanique blancs, bulles ou bleutés dont le grain fin se prête 
mieux à leur manière de faire.“1517 Tatsächlich machte sich Auguste Allongé (1833–1898), 
wie Lalanne ebenfalls selbst Künstler, aus Überzeugung für Velinpapier als ideales Trägerma-
terial für Kohlezeichnungen stark:  
„Quant aux papiers, je n’y reviendrai pas; car j’ai déjà eu à regretter de ne pas être de 
l’avis de mon cher collègue Lalanne, qui, du reste j’en suis sûr, ne m’en voudra pas, 
                                                        
1514 Lalanne 1875 (1866), 10. 
1515 Der Anhang nennt keinen Autor, beginnt jedoch mit einer Einführung Léon Bervilles, der auf die nachfolgend 
erklärten Produkte verwies; vgl. Lalanne 1875 (1866), 33. 
1516 [Léon Berville] zit. n. Lalanne 1875 (1866), 35. 
1517 Ebd., 34–35. Auf diese auseinandergehenden Meinungen wies auch Schenck hin; Schenck 2005, 59. 
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sachant à quel point j’estime son talent et la beauté de ses eaux-fortes. Seulement c’est 
ma conviction, je devais donc le dire, et je crois qu’un papier d’un grain régulier et peu 
fort vous met plus à même de simplifier le travail et d’éviter ces lumières qui, étant le 
résultat des grains forts, se trouvent avoir la même valeur à tous les plans et pour tous 
les tons.“1518 
 
Allongé argumentierte folglich nicht zuletzt mit der einfacheren Handhabung des Velinpa-
piers aufgrund von dessen ebenmäßigerer Oberfläche. Nichtsdestotrotz zollte er Lalanne und 
dessen Meinung ausdrücklich Respekt. Auch Karl Robert, Verfasser des Lehrbuchs Le Fusain 
sans maître. Traité pratique et complet sur l’étude du paysage au fusain,1519 das beispielswei-
se Van Gogh konsultierte,1520 ließ beide Ansichten gelten, obwohl er seine Schrift explizit 
seinem Lehrmeister Allongé widmete.1521 Er erwähnte die Ratgeberpublikationen Allongés 
wie auch Lalannes und legte dabei deren wichtigste Unstimmigkeit dar, die er in eben jener 
unterschiedlichen Haltung zum Papier manifestiert sah. Ließ er erst beide Autoren zu Wort 
kommen, zog er anschließend einen Schluss, der nachfolgend in voller Länge wiedergegeben 
sei, da er in mehrerlei Hinsicht aufschlussreiche Bemerkungen enthält:  
„Cette réfutation [diejenige Allongés, F. R.], quant à l’emploi des papiers vergés, nous 
semble fort juste, car, outre qu’il est fort difficile en préparant un ton général, comme 
l’indique M. Lalanne, d’obtenir avec ce papier un ton fin, uni et partout égal, et où les 
rayures ne paraissent pas, ce papier, par cela même qu’il laisse voir entre les aspérités 
qui accrochent le fusain, le ton du papier lui-même, loin de donner un ton frais et loin-
tain, portera facilement l’élève à exécuter des dessins dont les ciels et les eaux papil-
lotteront et dont les terrains manqueront absolument de solidité. De plus, ce papier fort 
léger de sa qualité même, est d’un emploi difficile sur le châssis ou le stirator. Il faut 
donc s’en servir uniquement sur blocs ou sur un carton, ainsi qu’on fait pour 
l’académie, ce qui ne permet jamais les finesses du papier tendu. Néanmoins, il ne faut 
point condamner ce papier d’une façon absolue, d’abord parce que M. Lalanne s’en 
servant avec tout le talent possible obtient, lui, le résultat dont il parle, et ensuite parce 
que nous croyons qu’en certains cas il facilite l’exécution, notamment si l’on veut re-
produire des ruines, villages, vieilles rues pittoresques, en un mot tout ce qu’on 
nomme fabriques. Mais, on principe, on devra le proscrire dans l’enseignement, parce 
qu’on aurait à vaincre des difficultés qu’un bon papier ne présentera pas. Aussi con-
seillerons-nous de prendre les papiers dont se servent MM. Allongé et Appian, qui 
sont des papiers bulle jaune choisis ou blanc d’un grain fin et bien égal. Ces papiers 
permettent de traiter tous les sujets, pourvu qu’on sache modifier et varier son travail 
                                                        
1518 Allongé 1873, 25. 
1519 Vgl. Robert 1874. 
1520  Vgl. Meedendorp 2013a, 388. Van Gogh schrieb z. B. in einem Brief an Anthon van Rappen, Etten, 
12.10.1881: „Do you mind if I keep Karl Robert, Le fusain, for a while longer? It’s because, working with charcoal 
now, I still need it so much, but if I go to The Hague I’ll see to it that I get one myself.“ (Brief 174). Und am 
19.9.1882 an denselben: „Now it’s high time that I sent Karl Robert, Le fusain, back to you. I’ve read it through 
more than once and tried, and yet I make no progress with charcoal, and I prefer to work with a carpenter’s pen-
cil.“ (Brief 267). Van Gogh zit. n. Jansen/Luijten/Bakker 2009: http://vangoghletters.org/en/let174; 
http://vangoghletters.org/en/let267 (29.2.2018). 
1521 Robert 1874, Impressum: „A mon cher maître A. Allongé“. Karl Robert bezeichnete Allongé ebenso wie Appi-
an, Bellel und Lalanne als seine Lehrer, stellte jedoch unmissverständlich klar, wem er sich am meisten verpflich-
tet fühlte: „Allongé, disait un jour F. Petit, le savant expert, c’est le fusain, et le fusain c’est Allongé.“ Robert 1874, 
15–16. Zu Allongé, Appian, Bellel und Lalanne vgl. ebd., 12. Zu den unterschiedlichen Empfehlungen vgl. auch 
Burns 1994, 122–123. 
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suivant la nature du sujet à reproduire. Aucune précaution spéciale d’ailleurs, en ce qui 
concerne ces papiers, si ce n’est de les conserver toujours purs et propres, et d’éviter, 
en les appliquant sur le châssis ou le stirator, de mouiller du côté du grain où l’on doit 
dessiner, ce qui occasionnerait des taches toujours fort difficiles à faire disparaître. 
Nous n’employons et ne conseillons pas d’employer les papiers teintés; si néanmoins 
on désire obtenir un ton général jaune, il suffit de faire dissoudre un peu de safran dans 
le fixatif qu’on emploie d’ordinaire à blanc.“1522 
 
Robert verwies also ähnlich wie Allongé auf die einfachere Handhabung des Velinpapiers, 
lobte jedoch umso mehr Lalannes Können, der mit den erschwerten Bedingungen einer 
Vergé-Oberfläche gleichwohl die gewünschten Resultate zu erzielen vermöge. Interessanter-
weise zog er weiterführend eine Parallele zwischen Papierbeschaffenheit und Sujetwahl. Und 
zwar eigne sich Vergépapier speziell für ausgewiesen pittoreske Motive, wie etwa Ruinen 
oder alte Straßen, kurz: Ansichten von Elementen, die er als „fabriques“, Gebautes zusam-
menfasste. Ob er die Geometrie architektonischer Elemente mit den der Vergé-Struktur im-
manenten Horizontalen und Vertikalen in Bezug setzte oder vielmehr auf die Ähnlichkeit 
zwischen zerfallenden Bauten und aufgerauter Papiertextur, die wiederum Brüche in der 
Strichführung erzeugt, anspielte, ließ er offen. Versöhnlich stufte er Vergépapier zu guter 
Letzt im Vergleich mit farbigen Papieren, den „papiers teintés“, als weitaus geringeres Übel 
ein. 
Entscheidend ist, dass die Autoren ihre abweichenden Papiervorlieben nicht nur zur 
Kenntnis nahmen, sondern produktiv diskutierten. Ihre Uneinigkeit führte keineswegs zu ei-
nem Zerwürfnis, vielmehr traten Allongé, Appian, Lalanne und Robert ab 1880 gemeinsam 
als Autoren einer monatlich erscheinenden Zeitschrift mit dem Titel Le Fusain auf.1523 Auch 
Berville akzeptierte beide Positionen und wusste die vorliegende Meinungsverschiedenheit 
geschäftstüchtig zu verwerten. Obwohl Allongés Lehrbuch ebenso wie dasjenige Roberts im 
Eigenverlag Roberts (benannt nach dessen eigentlichem Namen Georges Meusnier)1524 er-
schienen, lancierte er neben seinem „papier vergé spécial, marque Lalanne“ auch ein „papier 
mécanique spécial, marque Allongé“.1525 
                                                        
1522 Robert 1874, 34–36. 
1523  Le Fusain erschien erstmals 1880. Als leitender Redakteur zeichnete Louis Énault, als Herausgeber 
E. Bernard et Cie, La Condamine, 75 et 77. 
1524 Karl Robert war das Pseudonym Georges Meusniers, dessen Lebensdaten nach wie vor unbekannt sind; vgl. 
Meedendorp 2013a, 388: Anm. 1. Die Maison Georges Meusnier befand sich an der Rue Neuve-Saint-
Augustin 27 und war wie Berville auf Kohlezeichnungen spezialisiert. Eine Anzeige in Roberts Lehrbuch warb mit 
Zeichnungen Allongés, Appians und Lalannes – „originaux et reproductions“ – ebenso wie mit einem Atelier, in 
dem Kurse in der „L’Etude du paysage aux fusain“ von Allongé und Robert angeboten wurden. Didot-Bottin führte 
Meusnier im Jahr 1877 als „expert“, zuständig für „tableaux et dessins“ auf, sowie in den Rubriken „Tableaux 
(March. de)“ und „Fusains“; Didot-Bottin 1877, 459, 1449, 1047. Im Jahr 1883 fungierte Meusnier nur noch in den 
Rubriken „Tableaux (march. de)“ und „Tableaux (experts en)“; Didot-Bottin 1883, 1726. 
1525  [Berville] zit. n. Lalanne 1875 (1866), 33. Auszeichnungen im Original. Zur Lancierung eines „Allongé“-
Papiers durch Berville vgl. André 2011, 89. Schenck wies darauf hin, dass beispielsweise ein Verkaufskatalog 
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Als Cézanne in den 1860er-Jahren akademische Aktstudien in Kohle anfertigte, gab es die-
se beiden speziell für das Medium entwickelten Papiere noch nicht. Auch von den erwähnten 
Ratgeberpublikationen war erst die erstmals 1849 erschiene Schrift Lalannes erhältlich. 
Cézannes Verwendung von Vergépapier für seine Kohlezeichnungen entsprach damit der 
damals gängigen Norm, die an der École Spéciale et Gratuite de Dessin in Aix ebenso wie an 
der Académie Suisse in Paris gepflegt worden sein dürfte.1526 Ab den 1870er-Jahren führte er 
soweit bekannt keine reinen Kohlezeichnungen mehr aus und nutzte das Medium höchstens 
für lockere Kompositionsanlagen von Aquarellen. Die von Lalanne, Allongé und Robert pro-
pagierten ausgearbeiteten Kohlelandschaften sucht man in seinem Œuvre vergeblich und ein-
drückliche Hell-Dunkel-Kontraste, wie sie Kohle und Kreide zu erzeugen vermögen, finden 
sich vorwiegend in den Modellstudien und Porträts aus den 1860er-Jahren. Fortan bemühte er 
sich kaum darum, vergleichbare Effekte zu generieren. Es mag deshalb nur folgerichtig sein, 
dass in seinem Werk bislang nicht einmal eine Handvoll Papiere mit Berville-Wasserzeichen 
bekannt sind, während Zeitgenossen wie Sargent, Pissarro oder Van Gogh, die intensiv in 
Kohle arbeiteten, diese Produkte weitaus häufiger zur Hand nahmen.1527  
Bei Cézanne sind bislang eine einzige Vergé-Bogenhälfte mit kursivem „Lalanne“-
Wasserzeichen sowie eine Bogenhälfte und ein -fragment eines Velinpapiers mit halbechtem 
Wasserzeichen „BERVILLE“ in Majuskeln dokumentiert. Hinzu kommt eine weitere Velin-
Bogenhälfte mit dem stellenweise von einem Passepartout überdeckten kursiven Schriftzug 
„Allon[gé?]“. Die insgesamt acht Darstellungen auf diesen vier Blättern sind durchwegs 
Landschaften und vorwiegend einzelnen Bäumen oder einer Baumgruppe gewidmet. Eine 
Standortidentifizierung ist kaum möglich, datiert sind sie allesamt um 1890.1528 Die Vergé-
Bogenhälfte mit „Lalanne“-Wasserzeichen befindet sich in der Sammlung des Metropolitan 
Museum of Art (RWC 302/RWC 301). Die Unterkante des Hochformats ist bis auf ein auffäl-
liges eineinhalb Zentimeter breites, übriggebliebenes Stück um knapp einen Zentimeter be-
schnitten. Auf der aktuell als Recto behandelten Seite erstreckt sich ein kahler Ast diagonal 
                                                                                                                                                                             
des Fachgeschäfts Lefranc aus dem Jahr 1894 sowohl „Allongé“- als auch „Lalanne“-Papiere für Kohlezeichnun-
gen anpries; Schenck 2005, 61. 
1526 Vgl. Kapitel II.5.2.B. 
1527 Zu Sargent vgl. Burns 1994, 123; zu Pissarro vgl. Brettell/Lloyd 1980, 56. Van Gogh erwähnte, dass Berville 
Werke Allongés verkauft habe; vgl. den Brief von Vincent Van Gogh an Theo Van Gogh, Arles, 23.6.1888: „[...] in 
rue de la Chaussée d’Antin, at the place of that man who always has works by [Auguste] Allongé.“ Van Gogh 
zit. n. Jansen/Luijten/Bakker 2009, http://vangoghletters.org/en/let630 (18.2.2018). Auf diesen Brief verwies be-
reits André 2011, 89. Van Gogh nannte Berville nicht explizit, bezog sich jedoch auf ein Geschäft in der Chaus-
sée-d’Antin, wo sich zwar mehrere Fachgeschäfte befanden, von denen aber einzig Berville in Didot-Bottin als 
Farbenhändler vermerkt war. Siehe dazu Jansen/Luijten/Bakker 2009, ebda.: Anm. 10. In derselben Anmerkung 
wird auf zwei Zeichnungen Van Goghs aus seiner Pariser Zeit 1886–1888 verwiesen, deren Träger „L. Berville“-
Wasserzeichen aufweisen. 
1528 RWC 268/RWC 269: beide 1885–1890 (V rev. 1900–1906; V, nur für RWC 268: 1883–1887); RWC 276: 
1885–1890 (V rev.: 1895–1900); RWC 301/RWC 302: beide 1887–1890 (V rev. 1895–1900); RWC 360: 1888–
1890 (V: 1885–1887; V rev.: 1886–1888; Cooper: 1898–1899; Hoetink: 1898–1899); RWC 450: ca. 1895 (Hoe-
tink: nach 1900). 
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über nahezu die gesamte Breite (RWC 302[/RWC 301]). Ihm entspringen mehrere jüngere 
Äste, wovon einige parallel zueinander wachsen. Der Schwerpunkt der Komposition zielt in 
die linke obere Blattecke, nach der die filigranen Äste förmlich zu greifen scheinen. Die 
Leichtigkeit, die in dieser angedeuteten Bewegung mitschwingt, betonte Cézanne durch eine 
beinahe vollständige Aussparung des Stamms und durch eine mittlerweile ausgeblichene, 
jedoch ehemals leuchtende Farbkomposition. Gelb, Rot, Blau und Grün begleiten die mit 
weichem, schwarzem, teilweise verwischtem Grafit fein schraffierte unmittelbare Umgebung. 
Rot und Blau folgen außerdem den Grafitkonturen und unterstreichen deren Richtung. Die 
Verso-Darstellung ist statischer gehalten, sowohl formal als auch farblich. Wieder steht ein 
kahler Baum im Zentrum, dieses Mal jedoch dessen Stamm und drei mehr oder minder senk-
recht in die Höhe wachsende, kräftige Äste (vgl. RWC 301[/RWC 302]). Im Dialog mit ei-
nem von links entgegenwachsenden, schmaleren Baum bildet er drei nahezu gleichschenklige 
Dreiecke, die die Komposition zusätzlich stabilisieren. Ungewissheit vermitteln einzig dieje-
nigen Äste, für die nicht eindeutig geklärt werden kann, zu welchem Stamm sie gehören, wo 
sie beginnen und wo sie enden. Erneut fertigte Cézanne die zugrunde liegende Zeichnung mit 
weichem, schwarzem Grafit an, wobei Ast und Stämme prononcierter und an einigen Stellen 
flächig schraffiert sind. Die auf diese Weise vorgegebenen Formen malte er mehrheitlich mit 
dunklem Blau aus, sparte den Hintergrund jedoch aus. 
Gänzlich ohne Farbe kommt eine Chappuis unbekannte Zeichnung auf dem Verso eines 
der beiden mit „BERVILLE“-Wasserzeichen gekennzeichneten Velinpapiere aus (NICHT Ch 
[FWN 1176][/RWC 276]).1529  Auf dieser Bogenhälfte in der Sammlung der Rhode Island 
School of Design in Providence entspannt sich die Komposition zwischen zwei in ihrer sanf-
ten Diagonalität beinahe symmetrisch gespiegelten Stämmen. Ihre Äste wirken unverhältnis-
mäßig zart und betonen dadurch das mächtige Volumen der Stämme. Indem Cézanne die Flä-
che des rechten Stamms aussparte, fällt dessen streng lineare Ausrichtung noch stärker ins 
Gewicht. Ähnlich wuchtige Stämme zeichnen die zwei Bäume aus, die auf dem Recto am 
prominentesten in Erscheinung treten, jedoch in diesem Fall in eine Landschaft eingebettet 
sind (RWC 276 [/NICHT Ch (FWN 1176)]). Sie stehen auf durch eine Horizontale markier-
tem Boden, tragen Laub und sind Teil eines lockeren Farbarrangements. Der Grafit diente 
einer ersten Kompositionsanlage, die allerdings zurückhaltend ausgeführt ist. Elemente wie 
einen auffälligen, sich aus mehreren Bogenlinien zusammensetzenden, möglicherweise für 
                                                        
1529 Das halbechte Wasserzeichen ist in diesem Fall eindeutig als Molette-Wasserzeichen identifizierbar: Der 
Schriftzug ist einmal vollständig und ein zweites Mal von der Blattkante angeschnitten als „[BER]VILLE“ vorhan-
den. 
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das Laubdach eines Busches stehenden Umriss zu Füßen der Bäume erfasste Cézanne in ei-
nem nächsten Schritt direkt mit dem Aquarellpinsel.  
Eine ähnliche Chiffre setzte er in einem der beiden Aquarelle auf der Velin-Bogenhälfte 
mit teilweise verdecktem „Allon[gé?]“-Wasserzeichen ein, das sich in der Sammlung des 
Fogg Museum in den Harvard Art Museums in Cambridge befindet. Es ist nahsichtiger kon-
zipiert und konfrontiert die Betrachterin unmittelbar mit einer Baumgruppe, vor der mittig ein 
Felsblock liegt (RWC 268[/RWC 269]). Zwar ist der Grafit weitflächig präsent, jedoch derart 
rasch, beinahe fahrig aufgetragen, dass die Darstellung nicht ohne Aquarell denkbar wäre und 
erst im Dialog mit der Farbe entsteht. Die aneinandergereihten Bogenlinien docken quasi als 
Baumkrone en miniature an einen direkt hinter dem Felsen emporwachsenden Stamm an, der 
davon unbeirrt gleichwohl weiter in die Höhe wächst. Die Bögen setzen sich in diesem Fall 
aus einem fortlaufenden Band aus Schleifen zusammen, das im selben, mittlerweile bräunli-
chen Ton gehalten ist wie in der Darstellung auf dem Recto der Bogenhälfte in der Sammlung 
der Rhode Island School of Design. Die Baumgruppe auf der anderen Seite derselben Bogen-
hälfte ist weniger dicht angelegt (RWC 269[/RWC 268]). Sie fungiert als loses Gerüst, in dem 
aufgeblähte Laubmassen spielerisch geschwungenen Ästen kontern. Dieser Eindruck von 
Leichtigkeit ist insofern irreleitend, als die mittlerweile verblichenen Pigmente die Darstel-
lungen auf beiden Seiten der Bogenhälfte ursprünglich weitaus aktiver prägten. Neben den 
Ocker-, Grün- und Blautönen sowie auf der erstgenannten Darstellung beigefügten roten Ak-
zenten trug vor allem ein auffallend intensiv eingesetztes Blau- beziehungsweise Braun-
schwarz zur markanten Gestaltung der Komposition bei. 
Diese Intensität ist in den Darstellungen auf dem zweiten „BERVILLE“-Blatt nach wie vor 
gegeben. Das Fragment befindet sich im Museum Boijmans van Beuningen in Rotterdam und 
enthält auf Recto wie Verso anstelle von Schwarz ein dominantes, dunkles Violett 
(RWC 360/RWC 449). Hinzu kommen ebenfalls Blau und Schweinfurter Grün, bereichert um 
rote und gelbe Akzente, die auf dem Recto deutlicher ins Auge springen (RWC 360 
[/RWC 449]). Die Landschaft mit zwei einfachen Wohnhäusern im Vordergrund „zeichnete“ 
Cézanne – wie Rewald bemerkte – mit dem Pinsel.1530 Tatsächlich ist nur ein Hauch von Gra-
fit vorhanden,1531 während er mit dem Aquarellpinsel gerade ebenso wie bogenlinienförmige 
Konturen skizzierte und die Flächen mitunter in mehreren übereinanderliegenden Farbschich-
ten definierte. Auf einem der beiden Satteldächer sitzt ein Kamin; mittig hinter dem anderen 
ragt ein schlanker, Laub tragender Baum in die Höhe, dessen Stamm eine bestimmtere Verti-
                                                        
1530 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 360: „This landscape is ‚drawn‘ with the brush and painted in large 
strokes.“  
1531 Vgl. den Baum beziehungsweise den Bereich links davon. Diese Striche sind so leicht aufgesetzt, dass sie 
einzig vor dem Original erkennbar sind. 
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kale liefert als die Architektur. Eine sich dahinter ausbreitende Ebene mit zwei weiteren, in 
der Ferne nur winzig ausmachbaren Gebäuden grenzt an einen sanften Hügel. Fungiert der 
Baum in diesem Beispiel als gleichberechtigtes strukturierendes Bildelement neben der Archi-
tektur, so präsentiert er sich auf dem Verso als zerlegbares Versatzstück (RWC 449 
[/RWC 360]). Nur etwas mehr als den oberen linken Viertel der Oberfläche nehmen ein nack-
ter Stamm und – davon separiert und rechts zur Seite gestellt – Astfortsätze und Krone ein. 
Mittig auf dem Fragment angesetzt, reicht der Stamm bis an die Oberkante, während Cézanne 
die Baumspitze kurzerhand daneben platzierte. Komplett ist der Baukasten nicht – zwischen 
Stamm und Spitze fehlt ein Stück –, allerding stand die Vollständigkeit augenscheinlich hinter 
dem Experimentieren mit Pinsel und Farbe, Umrissen und Fläche zurück.  
Dieses gleichberechtigte Neben- und Übereinander, ob in Grafit oder Aquarell oder einer 
Kombination beider Medien ausgeführt, hat wenig mit den auf Hell-Dunkel-Abstufungen 
beruhenden Kohlezeichnungen gemein, für die Berville seine Papiere entwickelte. Die Vergé-
Textur des „Lalanne“-Papiers ist mit flüssiger, sich in den Rippen ansammelnder Aquarellfar-
be in etwa so schwierig zu bearbeiten wie mit Kohle. Dieses Fabrikat scheint allerdings dicker 
als andere von Cézanne verwendete Vergépapiere und eignete sich deshalb gut für eine beid-
seitige Benutzung, bei der Recto und Verso einander nicht beeinträchtigen.1532 Für die von 
Cézanne verwendeten Velinpapiere Bervilles gilt dasselbe. Für die Bearbeitung mit Kohle 
und den dabei unerlässlichen Gebrauch von Fixativ ist ein strapazierbarer, ausreichend, wenn 
auch nicht übermäßig geleimter Träger ebenso Grundvoraussetzung wie für Aquarelle.1533 
Bervilles Produkte richteten sich gleichwohl so explizit an den Kohlezeichner, dass Cézanne 
sie kaum gezielt erworben haben dürfte. Die geringe Anzahl bislang bekannter Arbeiten auf 
diesen Papieren bekräftigt diese Annahme. Die Frage stellt sich deshalb, ob er die Blätter ähn-
lich wie diejenigen der Marken Bréauté und Blauw von einem Kollegen erhielt, etwa bei der 
Arbeit vor dem Motiv. Sämtliche Darstellungen dürften während Sitzungen en plein air ent-
standen sein, wo Cézanne der eigene Papiernachschub ausgegangen sein mag.  
  
                                                        
1532 Das „Lalanne“-Papier wirkt dicker als beispielsweise ein „VIDALON“-Fabrikat; vgl. Kapitel II.5.2.M.5. 
1533 Siehe oben zitierte Äußerung [Bervilles] im Anhang zu Lalanne 1875 (1866), 35. 
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D) Lepage-Papiere und die Schriften Armand Cassagnes 
Nachdem Berville sein Geschäft geschlossen hatte, nahm der Papierfachhändler Tochon-
Lepage dessen Marken „Allongé“ und „Lalanne“ in sein Sortiment auf.1534 Auguste Adolphe 
Lepage1535 hatte sein Geschäft am 1. Januar 1865 an der Rue des Deux Boules Nummer 3 im 
1. Arrondissement, unweit des Louvre eröffnet. Bereits im Jahr 1878 übernahm er Bréauté-
Tollé,1536 außerdem vertrieb er weitere Hersteller. Darüber hinaus arbeitete Lepage genau wie 
Berville eng mit Künstlern und Autoren zusammen und lancierte gemeinsam mit ihnen eigene 
Produkte, beispielsweise mit Armand Cassagne (1823–1907).1537 Cézanne verwendete Papie-
re Lepages nur selten. Ebenso wie diejenigen Bervilles regen sie jedoch zu einer aufschluss-
reichen inhaltlichen Auseinandersetzung mit zeitgenössischer Ratgeberliteratur an. So führt 
der nachfolgende Abgleich mit den Schriften Cassagnes zum einen zu einer breiteren Kontex-
tualisierung von Cézannes legendärer Äußerung, gemäß derer die Natur aus Kegel, Kugel und 
Zylinder aufgebaut sei und liefert zum anderen einen konkreten Anhaltspunkt zu dem in sei-
nem Œuvre so häufig vertretenen Format der Raisin-Bogenhälfte. 
Cassagne bezeichnete sich selbst als „PEINTRE / OFFICIER DE L’INSTRUCTION 
PUBLIQUE“1538 und verfasste eine Reihe von Lehrbüchern. Berühmtheit erlangte er mit dem 
Guide de l’alphabet du dessin, einem erstmals 1880 erschienenen Ratgeber, den eigens entwi-
ckelte Übungshefte begleiteten. Sie leiteten dazu an, das theoretisch Erlernte sogleich anhand 
unzähliger Aufgaben mit wachsendem Schwierigkeitsgrad praktisch zu erproben. In den 
61 Heften Le Dessin pour tous galt es unterschiedlichste Vorlagen in einem angrenzenden, 
frei gelassenen Feld zu kopieren, um Fingerfertigkeit und Technik zu trainieren. 1539  Die 
„Méthode ARMAND-CASSAGNE“ 1540  propagierte ein zeichnerisches Selbststudium, das 
sich einerseits der Arbeit nach der Natur verpflichtete und sich andererseits auf Hilfsmittel 
stützte, die besonders den Umgang mit der Perspektive erleichtern sollten. Unter anderem riet 
                                                        
1534 André 2011, 94. 
1535 In den Werbeanzeigen des Unternehmens und in Didot-Bottin ist der Vorname Lepages nicht ausgeschrie-
ben, sondern als „A.“ abgekürzt. Für „Auguste Adolphe“ vgl. https://www.labreuche-fournisseurs-artistes-
paris.fr/fournisseur/lepage-aine (22.12.2017). Von „Adolphe Lepage“ oder „Auguste Lepage“ sprach auch André 
2011, 93, 94. 
1536 Choquet 1891, 123. Zu Bréauté-Tollé vgl. Kapitel II.5.2.A. 
1537 Cassagne war zunächst in Paris tätig, wo er ein Schüler Eugène Viollet-le-Ducs war, bevor er sich in Barbi-
zon niederließ. 
1538 Cassagne 1893 (1875), Titelseite. Majuskeln im Original. 
1539 Vgl. Cassagne 1862. Diese Hefte bewarb Cassagne in einem Anhang der zweiten Auflage des Guide de 
l’alphabet du dessin, der mit „Extrait du catalogue de la Librairie A. Fourant“ übertitelt war, wie folgt: „61 cahiers 
du format in-4o raisin, composés chacun de 16 pages de fort papier, divisés en 8 séries et renfermant en tout 
1429 modèles progressifs, avec la place nécessaire à leur reproduction et de nombreux textes en français et en 
anglais.“ Die acht Serien widmeten sich der Landschaft, Blumen und Früchten, der Figur, Tieren, Ornamenten, 
Genre-Darstellungen, dem „Abécédaire du dessin“ und dem Seestück; vgl. Cassagne 1895 (1880).  
1540 Dies die Überschrift der Übungshefte L’Alphabet du dessin. Principes rationnels du dessin d’après nature, 
erschienen bei Fouraut et fils ab 1880; vgl. Cassagne 1880. 
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Cassagne zur Verwendung eines sogenannten „Cadre-Isolateur“ (Abb. 1), den er wie folgt 
erklärte: 
„Le cadre-isolateur ou cadre-rectificateur [...] est un rectangle percé d’une ouverture 
que deux lignes perpendiculaires l’une à l’autre divisent en quatre parties égales. Il 
offre assez bien l’aspect d’une croisée à quatre vitres par laquelle on considérerait de 
l’intérieur un paysage s’étendant au delà [...].  
Le cadre-isolateur a pour but d’aider le dessinateur ou le peintre, non seulement à 
déterminer, devant la nature, l’ensemble du tableau et la place qu’y occupent chaque 
groupe et chaque objet, mais surtout à isoler le motif, à le séparer des accessoires inu-
tiles qui l’entourent.“1541  
 
Einen solchen Rahmen, versehen mit zwei rechtwinklig angebrachten Schnüren, konnte man 
für 1.50 Francs bei Cassagnes Verleger Fouraut et fils aus Ebonitholz gefertigt bestellen,1542 
oder aber selbst bauen beziehungsweise in Auftrag geben, wie dies etwa Van Gogh tat. Des-
sen intensive Beschäftigung mit zeitgenössischen Lehrbüchern ist dank zahlreicher Erwäh-
nungen in seinen Briefen belegt und wurde von verschiedener Seite untersucht. Jüngst haben 
sowohl Teio Meedendorp als auch Colta Ives auf seine Kenntnis von Cassagnes Schriften 
hingewiesen.1543 Wie Meedendorp darlegen konnte, hatte Van Gogh bereits im Sommer 1880 
Kenntnis von Cassagnes Guide de l’Alphabet du dessin.1544 So schrieb er im September des-
selben Jahrs an seinen Bruder Theo van Gogh (1857–1891):  
„I’m still working on Bargue’s Cours de dessin, and plan to finish it before undertak-
ing anything else, since day by day it exercises and strengthens both my hand and my 
mind, and I wouldn’t be able to feel sufficiently indebted to Mr Tersteeg for having so 
generously lent them to me. These models are excellent. In the meantime I’m busy 
reading a book on anatomy and another on perspective, which Mr Tersteeg also sent 
me. This study is thorny, and sometimes these books are as irritating as could be, but 
nevertheless I believe that I’m doing the right thing by studying them.“1545 
 
Hermanus Gijsbertus Tersteeg1546 war ein Familienfreund und zugleich Händler in Goupils 
Galerie in Den Haag, in der auch Van Gogh zeitweise beschäftigt war.1547 Offensichtlich ver-
sorgte Tersteeg ihn mit diversen zeitgenössischen Ratgebern, deren Nützlichkeit er in diesem 
Schreiben bekundete. Während er Charles Bargues Cours de dessin explizit nannte,1548 wird 
                                                        
1541 Cassagne 1892 (1873), 6. Kursivsetzung im Original. 
1542 „Cadre-Isolateur, en ébonite, renfermé dans un étui [...] 1 fr. 50“, Cassagne 1893 (1875), Anhang „Extrait du 
catalogue de la Librairie A. Fourant“, 5.  
1543 Vgl. Meedendorp 2013a, bes. 388–390; Ives 2005, bes. 8–10. Für eine gesonderte Studie Meedendorps zu 
Van Goghs Gebrauch des Perspektivrahmens vgl. Meedendorp 2013b. 
1544 Meedendorp 2013a, 388.  
1545 Vincent van Gogh an Theo van Gogh, 24.9.1880; vgl. Jansen/Luijten/Bakker 2009, 
http://vangoghletters.org/en/let158 (25.12.2017). 
1546 Für diese Identifikation vgl. Jansen/Luijten/Bakker 2009, 
http://vangoghletters.org/vg/search/advanced?originaltext=original&translation=translation&annotations=notes&es
says=essays&other=other&from=1&to=1&date_from=1872-09-29&date_until=1890-07-
31&order=date&person_code=787 (25.12.2017). Zu Tersteeg und Van Gogh vgl. auch Ives 2005, 7. 
1547 Vgl. Ives 2005, 3. 
1548 Zu Van Goghs Verwendung von Charles Bargues Ratgeber vgl. Ives 2005, 7–8. Ives führte aus, dass Van 
Gogh Bargues Übungen zwischen 1880 und 1881 dreimal durcharbeitete. 
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vermutet, dass es sich bei der Publikation zur Anatomie um ein Handbuch Albert von Zahns 
handelte und bei demjenigen zur Perspektive um Cassagnes Guide de l’alphabet du dessin.1549 
Ives thematisierte zwei Briefe Van Goghs an seinen Bruder vom 5. August beziehungsweise 
vom 5. oder 6. August 1882, in denen er einen Perspektivrahmen skizzierte, den er bei einem 
Schmied in Auftrag gegeben hatte.1550 Wie sie ausführte, sollten die „Méthode Cassagne“ und 
die Arbeit mit diesem Perspektivrahmen, der beim Studium des Motivs und der ihm zugrunde 
liegenden Strukturlinien half, für Van Gogh bis im Sommer 1888 wegweisend bleiben.1551 
Ebenso wie bei Van Gogh findet sich auch in Cézannes Korrespondenz keine explizite Er-
wähnung Cassagnes, allerdings dürfte er angesichts von Cassagnes Bekanntheit sehr wohl um 
dessen Schriften gewusst haben. Studien wie diejenige eines Hockers auf einem Studienblatt 
in der Sammlung des Kupferstichkabinetts des Kunstmuseums Basel dokumentieren seine 
Beschäftigung mit zentralen Themen Cassagnes wie der perspektivischen Darstellung von 
Gegenständen (Abb. 2: Ch 0823[/Ch 0798]).1552 Das Vor- und Hintereinander von vertikalen 
Beinen und horizontalen Querstangen erinnert an eine Aufgabenstellung Cassagnes, die sich 
einem „TABOURET, VU D’ANGLE“ widmete (Abb. 3).1553 Außerdem dürfte besonders eine 
weitere Publikation Cassagnes, der Guide des modèles à silhouette,1554 für Cézanne von gro-
ßem Interesse gewesen sein. In diesem Ratgeber lehrte Cassagne das Studium von Form, Far-
be, Relief und Perspektive, wie der Titel besagt, anhand von Umrissen. Hatte er bereits im 
Guide de l’alphabet du dessin dazu angeleitet, jegliche Oberflächen mittels Rechtecken und 
Kreisen festzuhalten, während sich bei dreidimensionalen Objekten eine Annäherung ausge-
hend von Würfel und Zylinder anbiete, so führte er diese Gedanken im vier Jahre später er-
schienenen Guide des modèles à silhouette weiter aus. Zunächst stellte er klar, es gebe keinen 
                                                        
1549  Für diese Identifikationen vgl. Jansen/Luijten/Bakker 2009, http://vangoghletters.org/en/let158, Anm. 3 
(25.12.2017). Zu Zahn vgl. eine explizite Erwähnung Van Goghs in einem weiteren Brief an Theo van Gogh, 
1.11.1880: Jansen/Luijten/Bakker 2009, http://vangoghletters.org/en/let160 (25.12.2017). 
1550 Ives 2005, 9 (Abb. der Skizzen ebda). Es handelt sich um die Briefe 253 und 254, vgl. Jansen/Luijten/Bakker 
2009, http://vangoghletters.org/en/let253; Jansen/Luijten/Bakker 2009, http://vangoghletters.org/en/let254 
(25.12.2017). 
1551 Vgl. Ives 2005, 8–10. Noch am 23.6.1888 bat Vincent van Gogh seinen Bruder Theo in einem Brief aus Arles, 
ihm das „A B C D DU DESSIN“ von Cassagne zu besorgen; vgl. Jansen/Luijten/Bakker 2009, 
http://vangoghletters.org/en/let630 (25.12.2017). Wenig später, am 8. oder 9.7.1888, hakte er nach: „Have you 
been able to find that book, A. Cassagne, ABCD du dessin? I really will need it.“ Vincent van Gogh zit. n. Jan-
sen/Luijten/Bakker 2009, http://vangoghletters.org/en/let637 (25.12.2017). Scheinbar konnte Theo das Buch nicht 
rasch genug auftreiben, weshalb Van Gogh am 15.7.1888, immer noch aus Arles, schrieb: „By the way, about this 
book of Cassagne’s: the difficulty of finding the publisher, always supposing there is one, will soon be over if I tell 
you that l’a b c d du dessin par A. Cassagne is the text (sold separately, I believe, at a price of 5 francs) of Le 
dessin pour tous par Cassagne, the 100 instalments with which you’re certainly familiar. Now, it has occurred to 
me that the book should be from the same publisher as the instalments.“ Vincent van Gogh zit. n. Jan-
sen/Luijten/Bakker 2009, http://vangoghletters.org/en/let640 (27.12.2017). 
1552 Zu diesem Blatt, einer „MICHALLET“-Bogenhälfte, vgl. Kapitel II.5.2.L.5. 
1553 Cassagne 1880, 254: Abb. 12. Ausführlich zu dieser Darstellung und ihren Bezügen zu Cassagne vgl. Rup-
pen 2021b. 
1554 Vgl. Cassagne 1884. Diese Publikation erschien ebenfalls bei Fouraut et fils. 
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besseren Lehrmeister als die Natur.1555 Anschließend legte er dar, dass diese sich vollständig 
in geometrische Elemente gliedern lasse, anhand derer sie zu erfassen sei.1556 So seien drei-
dimensionale Objekte grundsätzlich als Würfel, Zylinder oder Hexagon konzipiert. Idealer-
weise studiere man sie in der freien Natur, was jedoch bedauerlicherweise nicht immer mög-
lich sei: 
„Dans les séries qui précèdent, nos modèles à silhouette ont surtout appelé l’attention 
de l’élève sur les formes qui se rapportent aux constructions pittoresques et à leurs dé-
tails accessoires, et nous pensons l’avoir amené, sur ce terrain, au point à partir duquel 
il peut et doit aborder la véritable étude d’après nature, c’est-à-dire en plein air; mais 
cette étude n’est pas toujours possible, et il est à désirer alors qu’elle soit remplacée 
par une autre. C’est en nous plaçant à ce point de vue que nous avons pensé devoir 
présenter, comme complément utile et attractif de tout ce qui précède, une série de 
modèles à silhouette dont les types nous ont été fournis par les mille objets usuels 
qu’on rencontre dans tous les intérieurs. Nous n’entendons pas ici par objets usuels 
les meubles proprement dits, chaises, tables, etc., dont la base est presque toujours 
quadrangulaire, et pour lesquels nous renvoyons, en conséquence, aux séries anté-
rieures, mais plus particulièrement les ustensiles [sic] de ménage, dont, à de très rares 
exceptions près, la forme d’ensemble dérive de la sphère et du cylindre.“1557 
 
Es seien folglich die Alltagsobjekte, die „objets usuels“, die einen zu Tausenden ohnehin 
ständig umgeben würden, die als Kompensation für Motive in der freien Natur herzuhalten 
vermögen. Cassagne lieferte 40 Seiten Beispiele, von Wasserkrug bis Wärmflasche, die zu-
nächst einzig anhand ihrer Umrisslinien und dann ergänzt um Hell-Dunkel-Werte, in Form 
von Schraffuren, als Vorlagen dienen. Damit folgten sie demselben System progressiver Dar-
stellungen wie die weiter oben im Zusammenhang mit Cézannes Tafeln erwähnten Lehrmittel 
Lalaisses und Adams.1558 Anhand von Beispielen aus dem modernen Alltag vermittelte Cas-
sagne altbekannte, zum Allgemeinwissen gehörende Grundlagen.  
Im Hinblick auf Cézanne lässt das angeführte Zitat unweigerlich an zwei wohlbekannte 
Formulierungen denken. Erstens wendete sich dieser bei regnerischem Wetter – Cassagnes 
Empfehlung folgend? – gezwungenermaßen Interieurmotiven zu, wie er in einem Brief an 
Bernard im Jahr 1905 schrieb: „Il est impossible, par ces temps pluvieux, de pratiquer en 
plein air ces théories pourtant si justes. Mais la persévérance nous conduit à comprendre les 
                                                        
1555 Cassagne 1884, V: „[...] il nous a été de jour en jour plus fortement démontré que la nature est, dès le début 
de l’étude du dessin, le maître le plus capable de donner aux leçons l’attrait et l’intérêt qui stimulent le zèle et 
l’intelligence des élèves et rendent leur travail utile et fructueux.“ 
1556 Cassagne legitimierte seinen Ansatz durch Berufung auf diverse etablierte Lehren, angefangen bei Leonardo. 
Wichtig erscheint insbesondere die Nennung Gérard de Lairesses und dessen Kommentar: „Et, comme il n’existe 
aucun corps qui n’ait une de ces formes, il est nécessaire de commencer par en instruire les jeunes gens qui 
veulent s’adonner au dessin et même les y arrêter, jusqu’à ce qu’ils en soient bien pénétrés.“ Lairesse zit. n. 
Cassagne 1884, VI. 
1557 Cassagne 1884, 160. Auszeichnungen im Original. 
1558 Vgl. Kapitel II.3. 
 321 
intérieurs comme tout le reste.“1559 Berühmtheit erlangte zweitens eine Zeile in einem weite-
ren Brief an Bernard aus dem vorhergehenden Jahr, vom 15. April 1904, gemäß derer sich 
sämtliche Naturelemente nach Kugel, Kegel und Zylinder modellieren ließen.1560 Gegenüber 
R. P. Rivière1561 und Jacques Félix Simon Schnerb (1879–1915) äußerte Cézanne zudem im 
Januar 1905, alles sei „sphärisch und zylindrisch“.1562 Obschon er das Hexagon durch einen 
Kegel ersetzte, erinnert die Kernaussage einer Rückführung der Umgebung auf stereometri-
sche Grundformen an Cassagne. Allerdings hatte auch Letzterer diese Abstrahierung keines-
wegs zuerst festgehalten. So bezog sich Cézanne in diesem Fall erwiesenermaßen auf ein be-
reits 1839 publiziertes Lehrbuch Jean-Pierre Thénots.1563 
Cassagnes Schriften erfreuten sich in den 1870er- bis in die 1890er-Jahre großer Beliebt-
heit und standen zugleich in einer langen Tradition. Bildeten die darin enthaltenen Prinzipien 
für Cézanne und seine Zeitgenossen, die Grundsätze ihrer künstlerischen Ausbildung bezie-
hungsweise ihres Selbststudiums, die als Allgemeinwissen selbst ohne Lektüre der jeweiligen 
Schriften geläufig gewesen sein dürften, so mag die nachfolgende Generation nicht mehr da-
mit vertraut gewesen sein. Ihre Vertreter – in diesem Fall Bernard, Rivière und Schnerb –
 kannten die Inspirationsquellen für Cézannes Aussprüche womöglich nicht mehr. Dement-
sprechend vermochten sie seine Aussagen nicht als direkte Referenz an die verinnerlichten 
Pfeiler eines autodidaktischen Studiums einzuordnen, sondern werteten sie vielmehr als kost-
bare Elemente seiner eigenen, wegweisenden „Theorie“. Ein systematischer Abgleich von 
Cézannes Aussagen mit zeitgenössischer Ratgeberliteratur fand bislang erst für Publikationen 
zu Perspektive und Farbtheorien statt.1564 Über seine Auseinandersetzung mit Zeichenlehrbü-
chern ist hingegen wenig bekannt.1565 Künftige Untersuchungen dürften zeigen, bei wie vielen 
seiner „Leitsätze“ es sich um gemeinhin verbreitete Richtlinien handelt.1566  
                                                        
1559 Cézanne in einem Brief an Émile Bernard, Aix, an einem Freitag im Jahr 1905, zit. n. Rewald 1937, 275–277: 
Nr. CLXXXIII, hier: 275. 
1560 „Permettez-moi de vous répéter ce que je vous disais ici: traiter la nature par le cylindre, la sphère, le cône, le 
tout mis en perspective, soit que chaque côté d’un objet, d’un plan, se dirige vers un point central.“ Cézanne zit. 
n. Rewald 1937, 259–260: Nr. CLXVII, hier: 259. Vgl. dazu außerdem die von Bernard angeführte Äußerung 
Cézannes in einem Gespräch: „Toute dans la nature se modèle selon la sphère, le cône et le cylindre […]“ 
Cézanne zit. n. Bernard 1904, 24. Wie Shiff ausführlich dargelegt hat, benutzte Bernard Cézannes Äußerungen 
zur Legitimierung seiner eigenen Ansichten; vgl. Richard Shiff, Bernard and Denis Meet Cézanne. Classical Tra-
dition without Technical Convention, in: Shiff 1986 (1984), 125–140. Zu Kugel, Kegel und Zylinder vgl. ebd., 129 
sowie 270: Anm. 26. Der Brief ist deshalb glaubwürdiger als die mündliche Überlieferung. 
1561 Der Vorname R. P. Rivières ist nicht bekannt; Doran 2011 (1978), 152. 
1562 Rivière/Schnerb 1907, zit. n. Doran 1982, 110–118, hier: 113. Das französische Originalzitat lautet: „Tout est 
sphérique et cylindrique.“ ebd. zit. n. Doran 2011 (1978), 152–162, hier: 156. 
1563 Zu Cezanne und Thénot vgl. Reff 1989. Zu Cezannes annotiertem Exemplar von Thénots Les règles de la 
perspective pratique, mise à la portée de toutes les intelligences, et indispensable pour l’étude du dessin en gé-
néral vgl. Smith 2013, 111 sowie Anm. 84. 
1564 Vgl. Ratcliffe 1960, bes. Kapitel 5: Theoretical Background; Reff 1989; Smith 2013; Smith 2014. 
1565 Dazu grundlegend Shelley 2014, 111–112. Vgl. außerdem Ruppen 2021b. 
1566 Z. B. wies Ratcliffe darauf hin, dass einige von Cézannes Maximen, etwa das Studium Alter Meister im Louv-
re bei gleichzeitiger Wertung der Natur als bestem Lehrmeister, Coutures Anleitungen entnommen seien; Ratcliffe 
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Cassagnes Name taucht bislang in Cézannes Werk nur in Form eines Molette-
Wasserzeichens auf einer einzigen Raisin-Bogenhälfte eines Velinpapiers auf. Bevor Cassag-
ne seine Lehrmethoden verfasste, hatte er mit seinem Guide pratique pour les différents gen-
res de dessin (erstmals erschienen 1873)1567 und dem Traité d’aquarelle (erstmals veröffent-
licht im Jahr 1875) solide Grundlagen für eine Vielzahl zeichnerischer Medien und Techniken 
vorgestellt. Dabei war er ausführlich auf die zur Auswahl stehenden Materialien und Hilfsmit-
tel eingegangen und hatte mit Nachdruck darauf hingewiesen, wie wichtig eine adäquate Aus-
rüstung für den Erfolg einer jeden künstlerischen Arbeit sei. Unter anderem führte er präzise 
auf, welcher Stift und welches Papier sich für ein gewisses Sujet besonders eigneten. Im Gui-
de pratique pour les différents genres de dessin ist beispielsweise nachzulesen, dass man für 
Bleistiftzeichnungen keine allzu großen Formate verwenden solle: „Le dessinateur à la mine 
de plomb ne doit jamais viser au grand format. Le manque de vigueur de ce genre de dessin 
ne lui permet guère que le croquis et lui assigne naturellement une dimension moyenne, celle 
de la demi-feuille de raisin, par exemple.“1568 Das von Cézanne hauptsächlich verwendete 
Format einer Raisin-Bogenhälfte entsprach demnach zumindest hinsichtlich der Arbeit in 
Grafit einer gängigen Empfehlung Cassagnes.1569  
Der Autor beließ es jedoch nicht bei Angaben zum Format, sondern riet außerdem zu be-
stimmten Oberflächenbeschaffenheiten und Farbtönen bei der Wahl des Trägers. Bereits der 
Erstausgabe des Guide pratique pour les différents genres de dessin war ein Anhang mit Pa-
piermustern beigefügt. Wie Schenck aufzeigte, erwähnte Cassagne in einigen Fällen zwar den 
Namen des Papierherstellers, konzentrierte sich allerdings auf Qualitätsangaben zu Oberflä-
chenbeschaffenheit und Hinweise bezüglich der Eignung für ein bestimmtes Medium.1570 In 
seinem Traité d’aquarelle wiederum widmete er dem Papier ein ganzes Kapitel, was er einlei-
tend wie folgt begründete: „De tous les objets employés par l’aquarelliste, le papier est un des 
plus importants; aussi doit-on apporter le plus grand soin à le bien choisir.“1571 Besondere 
Erwähnung fanden englische Produkte von Whatman und Harding, wobei sich Cassagne op-
timistisch gab hinsichtlich der sich zunehmend verbessernden Qualität französischer Papie-
                                                                                                                                                                             
1960, 351; vgl. Couture 1867. Dazu vgl. auch Chappuis 1973, 14. Vgl. außerdem Smith, der zahlreiche Äußerun-
gen Cézannes auf Régniers Farbtheorien zurückführen kann; Smith 2014. Vgl. auch Kapitel II.4.2.C.2. 
1567 Für die nachfolgenden Ausführungen diente die revidierte 3. Auflage aus dem Jahr 1892 als Grundlage. 
1568 Cassagne 1892 (1873), 16, 19. Die Seiten 17 und 18 waren Abbildungen vorbehalten. 
1569 Für Aquarelle gab Cassagne keine alleingültige Empfehlung ab, riet jedoch bei großformatigen Werken in 
diesem Medium zur Verwendung eines starken Papiers: „[...] toutefois, pour une aquarelle d’un grand format, le 
papier fort est préférable: il supporte mieux la teinte et le lavage.“ Cassagne 1875, 26. 
1570 Schenck 2005, 61. Schenck bildete eine Doppelseite dieser Papiermuster ab; ebd., 62. 
1571 Cassagne 1875, 25. 
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re.1572 Und tatsächlich pries er in der im Jahr 1892 erschienen dritten Auflage seines Guide 
pratique pour les différents genres de dessin unter der Überschrift „NOUVEAUX PAPIERS 
ARTISTIQUES“ nicht nur lokale Papiere im Allgemeinen an, sondern eine ganz bestimmte 
Marke:  
„Dans les précédentes éditions de cet ouvrage, nous signalions un assez grand nombre 
de papiers dont le choix embarrassait souvent le lecteur. Pour remédier à cet inconvé-
nient, nous avons fait fabriquer, d’après les données de notre expérience, des papiers 
ayant toutes les qualités requises pour chaque genre de dessin. Ces papiers, de qualités 
supérieures, portent notre nom en transparence ainsi disposé A. CASSAGNE et sont 
clairement désignés par une ou deux lettres de l’alphabet [...].“1573 
 
Gleich wie Berville in der Bewerbung seiner „Lalanne“-Papiere, brachte demzufolge auch 
Cassagne ein altruistisches Argument als Legitimation für die neu entwickelte Eigenmarke 
vor, sei es doch deren primärer Zweck, der Künstlerin und dem Künstler die Auswahl aus 
dem riesigen Sortiment zu erleichtern, indem sie ihr beziehungsweise ihm schlicht die best-
mögliche Qualität garantiere.1574 Ebenso wie Lalanne tat sich auch Cassagne mit einem Pa-
pierhändler zusammen. Anders als Ersterer, bei dem Berville zugleich als Herausgeber seiner 
Schriften fungierte, veröffentlichte Cassagne seine Publikationen jedoch weiterhin bei 
Fouraut et fils, während die mit seinem Namen gekennzeichneten Papiere von Tochon-
Lepage hergestellt und verkauft wurden.1575  
Nach Lepages Tod im Jahr 1887 hatte dessen Schwiegersohn Paul Joseph Tochon1576 das 
Geschäft übernommen, das fortan den Namen Tochon-Lepage trug und als Großhandel weiter 
expandierte.1577 Zu Beginn des 20. Jahrhunderts galt die „Maison A. Lepage, Ainé, Tochon-
Lepage, Succr“ als wichtigster Zeichenpapierhändler. 1578  Prominente Kollaborationen wie 
diejenige mit Cassagne dürften dazu beigetragen haben, dass das Geschäft anhaltend florierte. 
Anders als Lalanne hatte sich Cassagne nicht nur im Hinblick auf Kohlezeichnungen einen 
Namen gemacht, sondern galt als Autorität für sämtliche Zeichenmedien. Dementsprechend 
deckten die mit „A. CASSAGNE“ markierten Papiere, wie von ihrem Namensgeber prokla-
                                                        
1572  Vgl. dazu eine Anmerkung im Traité d’aquarelle: „Nous devons dire que plusieurs maisons françaises 
s’occupent activement, depuis quelque temps déjà, de la fabrication de papiers offrant les avantages des what-
man [sic], et qui, sans nul doute, pourront sous peu lutter avantageusement avec ceux-ci.“ Ebda., Anm. 1. 
1573 Cassagne 1892 (1873), 15. 
1574 Vgl. Kapitel II.1.2. 
1575 Vgl. dazu den mit dem Kennzeichen „A L“ (in einem Oval) übertitelten Papiermusteranhang, in: Cassagne 
1892 (1873), 174. 
1576 Analog zu Auguste Adolphe Lepage taucht auch Paul Joseph Tochon in den mir bekannten Quellen nur als 
„P. Tochon“ auf. Für den Vornamen vgl. https://www.labreuche-fournisseurs-artistes-paris.fr/fournisseur/tochon-
lepage-et-cie (22.12.2017). 
1577 Choquet 1891, 123. 
1578 Ebda. Bereits an der Pariser Weltausstellung 1889 wurde Tochon-Lepage mit einer Silbermedaille ausge-
zeichnet, im Jahr 1900 folgte die Goldmedaille an derjenigen in Brüssel; vgl. Kat. Paris 1900, 69. 
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miert, die gesamte Spannbreite ab und vermochten auf diese Weise eine breitgefächerte Nach-
frage zu stillen.  
Der Anhang mit Papiermustern in der dritten Auflage des Guide pratique pour les diffé-
rents genres de dessin stellte das umfangreiche Sortiment vor.1579 Für ein jedes Medium emp-
fahl Cassagne ein bestimmtes Papier, erkennbar an Kürzeln, die sich aus einem Buchstaben, 
aus der Kombination eines Buchstabens mit einer Zahl, beziehungsweise aus zwei bis drei 
Buchstaben zusammensetzten. Für Grafitzeichnungen riet er zu feinen, regelmäßig gekörnten 
Papieren mit einem hellen, neutralen Farbton.1580 Ideal seien die Fabrikate „A“ und „B“: 
leicht gelblich beziehungsweise gräulich.1581 Für Aquarelle sei die beste Wahl indessen ein 
Papier der Sorte „HF“:  
„[...] papier d’une pâte superbe et dont le côté du grain fin est propre à favoriser le tra-
vail de la plume et à recevoir le coloris; sa force est telle qu’on peut se dispenser de le 
coller; il suffit de le fixer sur une planchette par quatre punaises pour exécuter 
l’aquarelle du dessinateur. 
Les blocs composés du papier A. CASSAGNE – H et du papier A. CASSAGNE – 
HF sont excellents pour les aquarelles de voyage.“1582  
 
Wichtig ist besonders die Tatsache, dass das „HF“-Papier so robust war, dass es genügte, es 
während des Malprozesses mittels vier Reißzwecken zu befestigen, anstatt es entlang der 
Ränder festzukleben. Diese unkomplizierte Handhabung entsprach Cézannes genereller Pra-
xis, wie zahlreiche Blätter mit Einstichlöchern belegen, wobei er auf diese Weise ungeachtet 
auch mit dünneren Papieren verfuhr.1583  
Seine einzige bekannte Bogenhälfte mit Cassagne-Wasserzeichen, die sich in der Samm-
lung des Brooklyn Museum of Art befindet, weist indessen keine Einstichlöcher auf. Sie misst 
49,8 x 32,7 cm, was darauf schließen lässt, dass es sich um ein Papier der Kategorien „A“, 
„B“, „C“, „D“, „E1–E8“, „F“, „FF“ oder „H“ handelt, deren Bögen 50 x 65 cm groß waren 
(RWC 406/NICHT Ch [FWN 1305]).1584 Das Papier ist leicht vergilbt, darin enthaltene Pig-
                                                        
1579 Cassagne 1892 (1873), 174–177. Es folgten quadrierte „SPÉCIMENS DU PAPIER DIVISEUR, POUR CO-
PIE, AGRANDISSEMENT OU RÉDUCTION DE DESSINS“ und „SPÉCIMENS DU PAPIER DIVERS“, darunter 
Muster von Whatman und Harding; ebda., 178–180. Auszeichnung im Original. 
1580 „Les papiers teintés sont bons pour l’emploi de la mine de plomb, pourvu que leur teinte soit claire et d’un ton 
neutre. […] Pour la mine de plomb, le papier doit être d’un grain fin et égal. Le papier à gros grain émousse vite le 
crayon, ce qui rend difficile la fermeté du travail.“ Cassagne 1892 (1873), 15. Auszeichnung im Original. 
1581 „Le papier A. CASSAGNE – A [...], d’une teinte légèrement jaune, d’un grain fin et rond, convient au croquis, 
ou dessin rapidement fait; ce papier se trouve donc tout désigné pour l’album de voyage. Le papier 
A. CASSAGNE – B [...], d’un ton gris neutre faible, s’associe bien avec le ton de la mine de plomb et il est favo-
rable au blanc de gouache.“ Ebd., 16. Auszeichnung im Original. 
1582 Ebd., 159–160. Diese Empfehlung bezog sich auf „L’aquarelle du dessinateur“ – das Aquarell eines Zeich-
ners –, das sich von einem „aquarelle proprement dite“ – einem wahren Aquarell – insofern unterscheide, als 
ersteres jeweils eine Vorzeichnung in Tinte oder Sepia aufweise, die die wichtigsten Elemente festhalte. Ein 
„aquarelle du dessinateur“ sei „très artistique“, da sorgfältig komponiert; ebd., 159. 
1583 Für Beispiele auf ähnlich dickem Papier vgl. Kapitel II.5.2.M.8. 
1584 Vgl. dazu die Liste in Cassagne 1895, Anhang „Extrait du catalogue de la Librairie A. Fourant“, 6. Die Papiere 
„A“ bis „H“ lagen in der Größe 50 x 65 cm vor. Die von Cassagne speziell für Bleistiftzeichnungen empfohlenen 
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mente konnten jedoch von Auge keine ausgemacht werden, was auf die Kategorien „A“, 
„E5“, „E6“, „FF“ oder „H“ hindeutet, die weiß, beziehungsweise cremefarben im Angebot 
waren. Aus Cassagnes Publikationen geht nicht hervor, ob diese Kürzel Bestandteile des 
Wasserzeichens waren. Das Molette-Wasserzeichen der vorliegenden Bogenhälfte suggeriert 
dies, ist doch nach „A. CASSAGNE“ ein weiterer, nicht lesbarer Buchstabe eingepresst. Da 
das Papier verhältnismäßig dick ist, dürfte es sich entweder um „FF“ oder „H“ handeln, die 
beide für wässrige Medien konzipiert waren, während „A“ für Grafit und „E“ für Kohle ge-
dacht waren.  
Die Aquarellpapiere Cassagnes waren es auch, die Tochon-Lepage besonders bewarb.1585 
Die damit einhergehende Strapazierfähigkeit kam im vorliegenden Fall Cézannes zweifacher 
Verwendung des Trägers zugute. Auf beiden Seiten führte er nahsichtige Studien von Bäu-
men aus, deren Umsetzung kaum unterschiedlicher sein könnte. Das Recto zeigt üppig wu-
cherndes Grün über einer lockeren Vorskizze in Grafit oder schwarzem Stift 
(RWC 406[/NICHT Ch (FWN 1305)]). Reich koloriert in Grün- und Blautönen, ist besonders 
ein in anderen Aquarellen selten zu beobachtendes helles, gelbliches Grün ausgiebig vertre-
ten; ergänzend kommen rote und violette Akzente hinzu. Die Farbigkeit ebenso wie die Beto-
nung auf Laub und damit Flächen stehen gegen die linear konzipierte Grafitzeichnung auf 
dem Verso, die Stämme und ineinander verschlungene, kahle Äste festhält (NICHT Ch 
[FWN 1305][/RWC 406]). 
Ist diese Raisin-Hälfte die einzige mit „CASSAGNE“-Wasserzeichen, so verweisen drei 
weitere Blätter auf Tochon-Lepage. Wenngleich Letzterer sich einen Namen als ausgewiese-
ner Spezialist für Zeichenpapiere gemacht hatte,1586 umfasste sein Angebot spätestens seit der 
Übernahme des Unternehmens Vernay im Jahr 1877 auch Malmaterialien.1587 Wie Labreuche 
hervorhob, verkaufte Tochon-Lepage jedoch keine Farben, sondern konzentrierte sich auf 
Firnisse und Trägermaterialien wie beispielsweise präparierte Leinwände, auf Leinwand auf-
gezogene Papiere und Kartons. Auf solchen Kartons konnte Labreuche den Stempel „A L“ – 
für Auguste Lepage – in einem Oval nachweisen, wahlweise ergänzt durch „BRISTOL / 
                                                                                                                                                                             
Sorten „A“ und „B“ kosteten damals pro Bogen 0.20 Francs; „H“ gab es für 0.50 Francs. „HF“ und „HFB“ maßen 
55 x 72 cm und kosteten 0.75 Francs; „HG“ und „HGB“ maßen 75 x 105 cm und kosteten 1.50 Francs. 
1585 Vgl. dazu eine Anzeige Tochon-Lepages, in: Stephan 1907, 139. Darin warb Tochon-Lepage u. a. mit „PA-
PIERS CASSAGNE pour l’Aquarelle“ (Kursivsetzung im Original). Für den Hinweis auf diese Anzeige danke ich 
Marian Dirda. 
1586 Vgl. etwa die nachfolgend im Fließtext erwähnte Anzeige aus dem Jahr 1896, in der Tochon-Lepage mit einer 
„SPÉCIALITÉ POUR LE DESSIN“ warb; André 2011, 94. Im Didot-Bottin 1893 waren Lepage bzw. Tochon-
Lepage im Namensregister als „papiers en gros, spéciaux pour le dessin“ verzeichnet; die Trägermaterialien für 
Gemälde wurden an dieser Stelle nicht angepriesen, was darauf schließen lässt, dass der Schwerpunkt zu die-
sem Zeitpunkt klar bei den Zeichenpapieren sah; Didot-Bottin 1893, 503, 715. 
1587 Vgl. Choquet 1891, 123 sowie erneut die Anzeige Tochon-Lepages aus dem Jahr 1896; André 2011, 94: 
Abb. 6. 
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TEINTES / JULIEN“ oder „MARQUE DE FABRIQUE“.1588 In der zweiten Variante war die 
Marke Bestandteil einer Anzeige Tochon-Lepages aus dem Jahr 1896, in der das Unterneh-
men für seine Papierauswahl warb.1589 Zum Einsatz kam sie beispielsweise als Kontermarke 
für die „CASSAGNE“-Papiere.1590  
In Cézannes Œuvre ist sie indessen auf zwei Vergé-Bogenhälften nachweisbar. Das echte 
Wasserzeichen mit den Initialen „A L“ (ohne Ergänzung) in einem doppelten Oval mit 
Schleife sitzt das eine Mal (spiegelverkehrt) in der rechten unteren und das andere Mal (auf 
dem Kopf) in der oberen rechten Ecke von zwei aquarellierten Landschaftszeichnungen in 
Privatbesitz (vgl. Abb. WZ „A L“).1591 Ebenso wie die Rippen und Stege ist es bei Tageslicht 
und selbst hinter Glas gut erkennbar. Mittlerweile nachgedunkelt, hebt es sich deutlich ab.1592 
Die Darstellungen selbst sind nicht nur hinsichtlich ihrer an den Lokalfarben angelehnten 
Farbgebung, sondern auch kompositorisch einfach angelegt: In einer davon bildet ein „Z“ die 
Grundstruktur, auf dessen unterem Deckstrich vier kahle Bäume in einer Reihe stehen 
(RWC 180). Ein Pfad oder eine natürliche Grenze zwischen zwei Feldstücken repräsentiert 
die Diagonale, während der Deckstrich eine Hügelkuppe markiert, auf der Cézanne zwei Ge-
bäude andeutete. Das kleinere der beiden, am rechten Bildrand situiert, vermittelt eine Ah-
nung von der ursprünglichen farblichen Intensität der Darstellung; mittlerweile stark verbli-
chen, sind Blau, Rot, Grün und Gelb in diesem Bereich auf nächstem Raum versammelt. 
Größtenteils blieb die Papieroberfläche indessen unbemalt und auch die lockere Grafitskizze 
beschränkt sich auf die zentralen Darstellungselemente. In der zweiten Ansicht ist die Grafit-
komposition deutlich weiter ausgearbeitet, während die Aquarellierung noch zurückhaltender 
ist und sich fast ausschließlich auf die unteren Hälften der Stämme von in diesem Fall drei 
kahlen Bäumen beschränkt (RWC 174). Einer davon weist eine auffällige Biegung auf, die 
derjenigen in einem der Stämme der erstgenannten Ansicht gleicht, obschon sie darin abge-
schwächt ist und sich weiter oben befindet (vgl. RWC 180). Sie mag einem Ausweichmanö-
ver geschuldet sein, wächst der Baum doch nah an einer möglicherweise einen steinernen 
Tisch wiedergebenden Struktur, die zwischen ihm und einem zweiten Stamm eingeklemmt 
                                                        
1588 Für die Zuordnung der Initialen „A L“ zu Auguste Lepage, vgl. André 2011, 94. Labreuche vermutete die 
erstmalige Verwendung dieses Zeichens im Jahr 1887, schloss jedoch nicht aus, dass es bereits früher zum 
Einsatz kam; https://www.labreuche-fournisseurs-artistes-paris.fr/fournisseur/lepage-aine (22.12.2017). Für erste-
ren Wortlaut vgl. die Abbildung zum Verso von Lucien Martial, Jeune femme lisant, 1923, Gouache auf Karton, 
11,7 x 8,7 cm, Privatsammlung; für letzteren vgl. das Verso von Anders Leonard Zorn, Buste de femme au fichu, 
o. J., Öl auf Karton, 27 x 22 cm, Privatsammlung. Auf Cézannes Gemälden konnte Labreuche bislang keinen 
Lepage-Stempel identifizieren.  
1589 Vgl. André 2011, 94: Abb. 6. In derselben Anzeige bewarb Lepage die Marken Bréauté-Tollés und Michallets. 
Später fand auch die Variante „T L“ (für Tochon-Lepage) Verbreitung. Dafür vgl. die bereits erwähnte Anzeige, in: 
Stephan 1907, 139.  
1590 André 2011, 94. 
1591 Dieses Werk konnte nur gerahmt studiert werden.  
1592 Der Farbwert gleicht demjenigen von in diesem Beispiel mehrheitlich verbräuntem Schweinfurter Grün. 
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ist. Sie bildet zugleich das einzige architektonische Element, jedoch muten die sich mitunter 
beinahe über die gesamte Blattbreite ausdehnenden diagonalen Äste ähnlich konstruiert. So-
wohl hinsichtlich des Motivs als auch der Pigmente und deren Auftrag, der vorwiegend die 
Grafitkompositionen koloriert, sind die beiden Ansichten eng verwandt. Das übereinstim-
mende Trägermaterial bestärkt die Annahme, dass Cézanne sie kurz hintereinander anfertigte. 
Die vierte Darstellung auf einem Papier von Tochon-Lepage, bei dem es sich um ein Ve-
lin-Fabrikat handelt, unterscheidet sich hingegen grundlegend. In mehreren Schichten trug 
Cézanne die Aquarellfarbe in diesem weiblichen Akt, der sich in der Sammlung des Musée 
d’Orsay befindet, beinahe flächendeckend auf (RWC 387). Unbemalt blieben die meisten 
Partien des üppigen Frauenkörpers sowie des Bodens. Doch nicht nur entlang der Umrisse, 
sondern auch in der reichlich bemalten Wand im Hintergrund sind unzählige wiederholte Gra-
fitkonturen und -schraffen ausmachbar. Einige davon zog er zusätzlich mit dem Pinsel nach 
oder überdeckte sie mit Aquarellschraffur. Gleichwohl lenken die Grafitstriche die Aufmerk-
samkeit auf das helle Velinpapier. Besonders ist der Träger insofern, als es sich – wie bereits 
von anderer Seite bemerkt – um eines der größten Papierformate in Cézannes Werk han-
delt.1593 53 cm breit, stückte Cézanne an der oberen Kante einen Streifen an, mit dem er die 
Höhe des vollständigen Bogens um mehr als einen Sechstel auf 89 cm ausdehnte.1594 Dabei 
fallen zwei horizontale Linien auf. Einerseits ist dies die Klebelinie, wobei entlang der Ober-
kante des unteren Papierstücks spiegelverkehrt das Molette-Wasserzeichen „[LEP]AGE 
SUCCR LEPAGE A[IN]É TOCHON LEPAGE SUCCR“1595 zu lesen ist. Andererseits wurde 
das Aquarell einst mittig, wenige Zentimeter oberhalb des Bauchnabels des Akts, gefaltet; 
vermutlich zwecks Aufbewahrung oder Transport.1596  
Dieses Beispiel ist ferner außergewöhnlich in Hinblick auf die Sujetwahl sowie deren 
Kombination mit dem Medium des Aquarells. Weibliche Aktdarstellungen sind für sich ge-
nommen in seinem Œuvre selten und treten wenn, dann vorwiegend als Badende, Kopien 
nach Skulpturen oder Gemälden sowie eingebettet in narrative Szenen auf.1597 Zudem arbeite-
                                                        
1593 Vgl. z. B. den Werkverzeichniseintrag RWC 387. 
1594 In diesem Fall dürfte es sich um einen Bogen im Jésus-Format handeln (53 x 72 cm), das Cézanne auch bei 
Papieren der Marke „A LAVIS“ wählte; vgl. Kapitel II.5.2.M.6. 
1595 Das Aquarell konnte nur während weniger Minuten, bei widrigen Lichtverhältnissen und gerahmt im Depot 
besichtigt werden. Zieske vermerkte als Wasserzeichen den Wortlaut „LEPAGE AINÉ TOCHON-LEPAGE 
SUCCP“; Zieske 2002a, 96. Ein Wasserzeichen „A. LEPAGE AINÉ. TOCHON LEPAGE“ entdeckte Tinterow bei 
Picasso; Tinterow 1981, 44: Pablo Picasso, Marie Derval, 1901 (?), schwarze Tinte und Grafit auf Velinpapier, 
49,5 x 32,4 cm, New York, Morgan Library and Museum, Thaw Collection (Inv. 2017.188). Das Blatt ist zweifach 
signiert, mit „Ruiz“ und „Picasso/1901“. Tinterow wies darauf hin, dass Picasso nach 1900 selten mit „Ruiz“ zu 
signieren pflegte und geht davon aus, dass die zweite Bezeichnung, „Picasso/1901“, nicht zeitgleich mit der Fer-
tigstellung der Zeichnung, sondern zu einem späteren Zeitpunkt ergänzt wurde. Picasso könnte seine Darstellung 
demnach zu einem ähnlichen Zeitpunkt ausgeführt haben wie Cézanne sein Aquarell auf Tochon-Lepage-Papier. 
1596 Für weitere gefaltete Papiere vgl. die Kapitel II.5.2.M.2 und II.5.2.M.3. 
1597 Für Ausnahmen vgl. etwa die verschollene Zeichnung Ch 0487, die eine nackte Frau in Rückenansicht zeigt 
(keine Maße bekannt) oder auch die 36 x 27 cm kleine Ölstudie La Toilette (RM 872 [FWN 0695]). Am ehesten 
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te Cézanne für die nackte Frau mit ihren hinter den Kopf gelegten, die Haare zusammenhal-
tenden Händen nach einem Modell. Dies ist ansonsten fast ausschließlich für männlichen 
Aktdarstellungen in Kohle aus einem akademischen Kontext bekannt. Im vorliegenden Fall 
dürften die Wahl von Sujet, Medium und Format in Zusammenhang mit dem Gemälde Fem-
me nue debout in einer Privatsammlung stehen, das denselben Akt etwas frontaler zeigt 
(RM 897 [FWN 0694]). Rewald diskutierte die enge Verwandtschaft von Aquarell und Ge-
mälde ausführlich und ging davon aus, dass sich der angesetzte Papierstreifen mit einer Fehl-
kalkulation erklären lasse, die aus Cézannes mangelnder Erfahrung mit lebenden Modellen 
resultiert sei.1598 In Anlehnung an Rivière identifizierte er die Frau als eine gewisse Marie-
Louise, ein professionelles Modell, das Cézanne ausnahmsweise angeheuert habe. Die Struk-
tur der Wand im Hintergrund ordnete er Cézannes Atelier an der Rue Hégésippe-Moreau in 
Montmartre zu,1599 wonach Aquarell wie Gemälde frühestens auf das Jahr 1898 anzusetzen 
wären, als Cézanne dieses bezog. Ist Rivières Aussage zutreffend, so deutet die Tatsache, dass 
er den Aufwand auf sich nahm eigens ein Modell zu engagieren darauf hin, dass ihm daran 
gelegen war, sich zu diesem fortgeschrittenen Zeitpunkt nochmals ernsthaft an einem sorgfäl-
tigen Studium des weiblichen Körpers zu versuchen. Hegte er von Beginn weg die Ambition 
eines Gemäldes, so würde gerade seine mangelhafte Vertrautheit mit Sujet und Situation er-
klären, weshalb er eine vorausgehende Studie ebenfalls in Farbe und in einem beinahe mit der 
Leinwand übereinstimmenden Format anfertigte.1600 Sofern das Aquarell als direkte Vorarbeit 
für das Gemälde diente, bekräftigt dies wiederum seine einzigartige Stellung im Œuvre, die es 
aufgrund Papierwahl, Format, Sujet (sowie dessen Umsetzung in Aquarell) ohnehin ein-
nimmt.  
Auch die drei zuvor vorgestellten Werke auf anderen Papieren aus dem Hause (Tochon-) 
Lepage stehen in keinem ersichtlichen Zusammenhang zu der Femme nue debout. Die Werk-
verzeichnisse datieren alle vier Darstellungen mehrere Jahre auseinander, um 1885 bis 
1899.1601 Im Fall des Blatts aus Brooklyn liefert die 1892 verkündete Lancierung von „CAS-
SAGNE“-Papier einen neuen Terminus post quem und ermöglicht eine geringfügige Präzisie-
rung (vgl. RWC 406[/NICHT Ch (FWN 1305)]). Da es sich um unterschiedliche Papierfabri-
                                                                                                                                                                             
erinnert die vorliegende Darstellung jedoch an eine nur zurückhaltend aquarellierte Zeichnung in der Sammlung 
der Harvard Art Museums, in der Cézanne einen weiblichen Akt in einer Mischung von Rückenansicht und Profil 
auf einem vollständigen Bogen erfasste; vgl. die Ausführungen zu RWC 143(/NICHT Ch) in Kapitel II.5.2.M.6. 
1598 Für diesen Hinweis ebenso wie für die nachfolgenden Informationen zu Identifikation von Modell und Umge-
bung vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 387 und RM 897. Für einen weiteren großformatigen weiblichen Akt, 
bei dessen Format sich Cézanne ebenfalls verschätzte, vgl. das bereits erwähnte Aquarell RWC 143(/NICHT Ch), 
diskutiert in Kapitel II.5.2.M.6. 
1599 In diesem Atelier entstand auch Cézannes Porträt Vollards, das hinsichtlich Farbskala und Hintergrundstruk-
tur Parallelen zum vorliegenden weiblichen Akt aufweist; vgl. RM 811 (FWN 0531). 
1600 Das Gemälde misst 92,7 x 71 cm. 
1601  RWC 174: ca. 1885 (Rewald), 1895–1900 (V rev.); RWC 180: 1885–1890 (Rewald), 1895–1900 (V rev.); 
RWC 387: 1898–1899 (Rewald), ca. 1895 (V rev.); RWC 406: 1890–1895 (Rewald). 
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kate handelt, ist indessen kein Anlass für die Revidierung der übrigen Datierungsvorschläge 
gegeben. Stattdessen stellt sich die Frage, in welchem Zusammenhang die vier Kleinstgrup-
pen zu weiteren losen Blättern stehen. Von Interesse sind vor allem andere von Tochon-
Lepage vertriebene Papiere. Dazu gehörten die Marke Michallet sowie Produkte der Mühlen 
Whatman und Desloye.1602 In einigen Fällen ließ Tochon-Lepage dabei die Wasserzeichen der 
Hersteller um seine Kontermarke ergänzen. So liegen etwa im Œuvre Van Goghs wie auch 
Degas’ Bögen mit Desloyes „PL BAS“-Wasserzeichen in Kombination mit der Kontermarke 
„A L“ vor.1603 Produkte all dieser Mühlen stehen in den nachfolgenden Kapiteln zur Diskus-
sion. 
  
                                                        
1602 Mit Whatman-Produkten warb Lepage z. B. im Jahr 1883; vgl. Didot-Bottin 1883, 1523: Kategorie „Papier à 
dessin et à pastel“. Zu Michallet vgl. Kapitel II.5.2.L. Zur Übernahme von Michallet durch Tochon-Lepage im Jahr 
1893 vgl. André 2011, 94. Mit beiden Marken warb Tochon-Lepage in einer Anzeige im Jahr 1896; ebda., Abb. 6. 
Vgl. auch die bereits erwähnte Anzeige, in: Stephan 1907, 139. Darin warb Tochon-Lepage mit „Papiers Ingres 
AL–TL et Michallet pour dessin au fusain“. 
1603 Für zwei Bögen Van Goghs mit Kontermarken „PL BAS“/„A L“ vgl. Meedendorp 2007, 430. Für dieselbe 
Kombination bei Degas vgl. Edgar Degas, Laundress Carrying Linen, 1885/1895, Kohle auf Vergépapier, 
45,5 x 59,2 cm, Washington, D C, National Gallery of Art (Inv. 1991.217.24). Diesen Hinweis verdanke ich Marian 
Dirda. 
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E) Papiere aus Hallines 
Bereits lange vor Eröffnung der Fachgeschäfte Bervilles und Lepages in Paris etablierte sich 
das heute etwas mehr als 1000 Einwohner zählende Dorf Hallines im Département Pas-de-
Calais, unmittelbar neben der Gemeinde Wizernes im Vallée de l’Aa, als Standort für Pa-
piermühlen.1604 Die geografische Lage nahe des Ärmelkanals mag ausschlaggebend dafür 
gewesen sein, dass sich im Jahr 1817 zunächst der englische Fabrikant Jeffery Horne dort 
niederließ. Mit seinen in bewährter englischer Tradition hergestellten Papieren gewann er an 
der Exposition des produits de l’industrie française im Jahr 1823 eine Goldmedaille, musste 
sein Unterfangen jedoch gleichwohl nur zwei Jahre später aufgeben. Kurz danach, im 
Jahr 1834, nahm die wohl berühmteste Papiermühle des Orts ihren Betrieb auf. Sie gehörte 
der Familie Dambricourt, die als erste eine Papiermaschine nach Nordfrankreich brachte.  
Noch in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts machten sich die qualitativ hochwertigen 
Papiere aus Hallines einen Namen und waren trotz ihres stattlichen Preises bei Künstlerinnen 
und Künstlern begehrt. Beispielsweise lassen sie sich im Œuvre Ingres’ nachweisen, der sie 
vorwiegend für sorgfältig ausgearbeitete Portraits nutzte, während er für Skizzen und vorbe-
reitende Studien zu günstigeren Papieren griff.1605 Im Jahr 1877 ging das Unternehmen der 
Dambricourt in eine Société mit dem Kollektivnamen „Dambricourt frères“ über, die wiede-
rum im Jahr 1896 in eine Société Anonyme überführt wurde. Unter Cézannes Zeitgenossen ist 
vor allem Van Gogh für eine rege Verwendung von Papieren der Société bekannt. Zahlreiche 
Male findet sich das Wasserzeichen „DAMBRICOURT FRÈRES“ mit Kontermarke „HAL-
LINES 1877“ auf Trägern seiner in den Jahren 1882 bis 1883 in Den Haag angefertigten 
Zeichnungen. 1606  Auch bei Daumier wurde ein „[D]AM[B]RICOURT FRÈRES“-
Wasserzeichen nachgewiesen,1607 das eine Datierung der Darstellungen auf dem entsprechen-
den Träger auf die letzten zwei Jahre vor dem Tod des Künstlers 1879 gestattet. Weitaus häu-
figer wurden bei Daumier bislang allerdings Produkte einer weiteren Mühle aus Hallines, 
derjenigen Albert Joseph Hudelist-Pollets dokumentiert. Von total vierzehn mit Wasserzei-
chen versehenen Blättern, die das Daumier-Register erfasst, trägt die Hälfte Hudelist-Pollet-
Marken; auf zwei zusätzliche Blätter mit dessen Wasserzeichen verwies André.1608 Auch ein 
                                                        
1604 Dazu sowie für die nachfolgenden Informationen in diesem Absatz vgl. André 2011, 85. 
1605 Ebd., 85, 87. 
1606 Gemäß Meedendorp befinden sich allein im Kröller-Müller-Museum in Otterloo vier Blätter Van Goghs mit 
„DAMBRICOURT FRÈRES“-Wasserzeichen und sieben mit „HALLINES 1877“, die Van Gogh in diesen Jahren in 
Den Haag verwendete; Meedendorp 2007, 427. 
1607  Vgl. DR 11143, vermerkt als „AMERICOURT FRERES“ [sic], auf: http://www.daumier.org/3.0.html#c1237 
(Eintrag vom 26.1.2015; Zugriff vom 11.11.2017). Nicht auszuschließen ist, dass der Kollektivname vereinzelt 
bereits vor 1877 in Wasserzeichen verwendet wurde. 
1608 Das Daumier Register listete im oben genannten Eintrag vom 26.1.2015 folgende Zeichnungen mit Verwei-
sen auf Hudelist-Pollet: DR 11246: „[HU]DELIST“, DR 10719: „HUDELI[ST]“, DR 10641: „HALLINES, HP in 
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„HALLINES“-Wasserzeichen, das in Kombination mit den Lettern „H P“ – den Initialen Hu-
delist-Pollets – in einem Rossstirnschild zum Einsatz kam, konnte André dieser Mühle zuord-
nen, während es zuvor irrtümlich als weiteres Dambricourt-Produkt verstanden worden 
war.1609  
Alle drei nachweislich aus Hallines stammenden Blätter Cézannes sind Vergépapiere von 
Hudelist-Pollet. Es handelt sich dabei um kleinformatige Fragmente; bei keinem ist das Was-
serzeichen vollständig. Zwei befinden sich in der Sammlung des Kupferstichkabinetts des 
Kunstmuseums Basel, das dritte in der Albertina in Wien. Auf dem dünnen Papier zeichnen 
sich die Rippen deutlich ab, während das Wasserzeichen auch auf der Siebseite erst im 
Durchlicht deutlich erkennbar ist. Auf dem Wiener Fragment ist „HALLI“ lesbar; oberhalb 
von „LI“ sitzt der Rossstirnschild mit den Initialen „H P“ – das ehemals angrenzende Stück 
müsste demnach die Buchstabenfolge „NES“ enthalten.1610 Das vorliegende Fragment ist an 
allen vier Rändern krumm beschnitten und misst 19 beziehungsweise 17,5 x 11,5 cm. Die 
Schnittkanten orientieren sich an einem Rahmen, den Cézanne selbst um eine Rückenansicht 
eines Paars im Freien anlegte (Ch 0319[/Ch 0702]). Zur Rechten einer stehenden Frau sitzt 
ein Zylinder tragender Herr im Frack auf dem Boden vor einem Laubbaum. Vor ihnen er-
streckt sich eine Wiese, auf der mittig im Hintergrund ein weiterer Baum steht. Die Zeich-
nung basiert auf Spiral- und Kreuzschraffuren und die Umrisse sind mit druckstarken Linien 
hervorgehoben. Die malerische Qualität der Darstellung erweckte früh Aufmerksamkeit: Vol-
lard bildete sie im Jahr 1914 in seiner Monografie ab.1611 Mutmaßlich wurde das Fragment 
aus diesem Anlass aus seinem Zusammenhang gelöst.  
Das Nachsehen hatten dabei die weniger weit ausgeführten Darstellungen auf dem Verso. 
Während der Betrachterin darauf mittig ein unversehrtes zartes, frontales Kopfporträt von 
Cézanne fils entgegenblickt, wurden zwei weitere Darstellungen beschnitten (Ch 0702 
[/Ch 0319]). In der unteren rechten Ecke verblieb ein schmaler Streifen einer orthogonal ge-
rahmten, flächig schraffierten Struktur, die ohne ihr Pendant nicht lesbar ist. In der unteren 
linken Ecke endet die Rückenansicht einer weiblichen Badenden abrupt oberhalb der Taille. 
Die bislang noch nicht aufgetauchten Gegenstücke sind somit sowohl anhand des fragmenta-
rischen Wasserzeichens als auch dieser fragmentarischen Darstellungen identifizierbar. 
                                                                                                                                                                             
crest“, DR 10601: „H.P. (Hallines)“, DR 10553: „HALLINES, EP [sic! HP?]“, DR 10486: „HUDELIST“, DR 10305: 
„...DELIST...“. Zu Zeichnungen Daumiers auf Hudelist-Pollet-Papier vgl. auch André 2011, 97: Anm. 5. 
1609 Vgl. Claire Bustarret, die in der Antwortsektion auf der Webseite der International Paper Historians am 
22.4.2011 auf ein von Victor Hugo 1875–1878 verwendetes Blatt mit dem Wasserzeichen „HALLINES“ in Kombi-
nation mit „H P“ in einem Wappen verwies, das sie den Dambricourt Frères zuordnete; 
http://www.paperhistory.org/questions.htm (11.11.2017). 
1610 Andersen vermutete für dieses Fragment irrtümlich ein fragmentiertes „MICHALLET“-Wasserzeichen; Ander-
sen 1970, 139: Nr. 124 fac. 
1611 Vollard 1914, Tafel 54. Dazu vgl. Kapitel I.2. 
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Porträt und Badende eröffnen indessen selbst in der vorliegenden Form motivische Bezüge 
zu den beiden Basler Hallines-Fragmenten. So zeigt das Kleinere einen liegenden weiblichen 
Akt in Rückenansicht, den Chappuis in enger Verbindung mit dem L’Après-midi à Naples 
sah,1612 der jedoch ebenso Assoziationen zu Gruppen weiblicher Badender weckt (Ch 0283). 
Das nur 8,9 x 14,2 cm messende Fragment ist auf diese einzelne weibliche Figur ausgerichtet 
und entspricht auch in diesem Fall einem Ausschnitt, den Vollard in seiner Monografie repro-
duzierte.1613 Vom Wasserzeichen blieben die Buchstaben „INES“ sowie senkrecht halbiert der 
Rossstirnschild mit dem „P“, wobei der obere Abschluss des Schilds ebenfalls beschnitten ist. 
Das ehemals rechts des Akts angrenzende Stück müsste demnach die fehlenden Buchstaben 
„HALL“ und die linke Hälfte des Schilds inklusive „H“ aufweisen; das oben entfernte den 
oberen Abschluss des Schilds. Eine Identifizierung der passenden Fragmente würde die Deu-
tung der auf dem Verso vorhandenen Skizze ermöglichen, bei der es sich wahrscheinlich um 
eine Landschaft handelt, möglicherweise von Kinderhand (Ch 0283v). 
Das zweite, größere Basler Blatt war ehemals mittig gefaltet. Von den ursprünglich an-
grenzenden Bogenfragmenten müsste eines die Initialen „H P“ in einem an seiner unteren 
Spitze abgetrennten Rossstirnschild aufweisen; dessen Ausläufer sowie der „HALLINES“-
Schriftzug verlaufen auf dem vorliegenden Fragment entlang der linken Kante. Das Recto 
wurde erstmals 1936, in Venturis Werkverzeichnis, abgebildet, womit der Fragmentierungs-
grund offenbleibt. In Gegenüberstellung mit den beiden anderen Blättern aus Hallines trägt 
dieses Fragment zu einer verdichteten Vorstellung von Cézannes Verwendung der Wasserzei-
chengruppe bei. So beinhaltet das Recto wie das Albertina-Verso eine Kopfstudie von Cézan-
ne fils (Ch 0735 [/Ch 0264]). Dessen rege Präsenz deutet darauf hin, dass die fragmentarische 
Skizze auf dem kleineren Basler Blatt von seiner Hand stammen könnte. Auf dem vorliegen-
den Fragment ist er schlafend und etwas älter porträtiert als auf demjenigen in Wien.1614 So-
fern das Bildnis, wie von Chappuis und Andersen vermutet, um beziehungsweise wenig nach 
1880 entstand, dürfte Cézanne auch die Darstellungen auf der Rückseite kaum, wie bislang 
veranschlagt, bereits 1871 bis 1874, sondern ebenfalls um 1880 angefertigt haben 
(Ch 0264[/Ch 0735]).1615  Außerhalb eines selbst skizzierten Rahmens befindet sich darauf 
eine früh abgebrochene Skizze vom Kopf eines innerhalb des Rahmens erfassten orientalisch 
gekleideten Mannes im Schneidersitz. Mittels einer weiteren, waagrechten Linie grenzte 
                                                        
1612 Vgl. z. B. RM 290 (FWN 0646). 
1613 Vgl. Vollard 1914, 70: Abb. o. Nr. 
1614 Chappuis datierte das Wiener Studienblatt mit dem wachen Cézanne fils auf die Jahre 1877–1878, Andersen 
auf 1878–1879; die Entstehung für das Porträt des schlafenden Cézanne fils schätzte Chappuis auf um 1880, 
Andersen auf 1882–1884; vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0702 und Ch 0735 sowie Andersen 1970, 139: 
Nr. 124 fac., 153: Nr. 151. Da der Junge in zwei unterschiedlichen Zuständen porträtiert ist und Cézanne für die 
Basler Zeichnung zudem mehr Zeit aufgewendet haben dürfte, ist der Altersunterschied kaum zu eruieren. 
1615 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0264. 
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Cézanne diesen von einer Szene weiblicher Badenden ab. Die bislang erst drei Fragmente 
umfassende Wasserzeichengruppe weist demnach mit Badenden und Cézanne fils zwei über-
greifende thematische Bezüge auf. Stilistische Parallelen bekräftigen die Vermutung, dass 




Mindestens zwei Blätter Cézannes ziert das Monogramm „AGM“ in Ligatur.1616 Das echte 
Wasserzeichen steht für die Familie Andrieux, die die Glaslan-Papiermühle in Pleyber-Christ, 
unweit von Morlaix, in der Bretagne betrieb.1617 Neben maschinell hergestellten, speziell der 
Verwaltung zugedachten Papieren, warben Andrieux et Compagnie auch mit handgeschöpften 
Velin- und Vergézeichenpapieren im Raisin-Format (Abb. 1). Beispiele dafür sind zwei wei-
che und verhältnismäßig dünne, cremefarbene Vergé-Blätter Cézannes. 1618  Die Werkver-
zeichnisse veranschlagen ein Intervall von zehn bis – im Extremfall – 17 Jahren zwischen 
ihrer Verwendung, allerdings liefern die Darstellungen keine konkreten Hinweise auf Zeit-
punkt oder Ort der Ausführung.1619 Eine Erweiterung der Wasserzeichengruppe verspräche 
Aufschluss diesbezüglich und kann künftig anhand der im Folgenden dargelegten materiellen 
und inhaltlichen Spezifika erfolgen.  
Eines der beiden Blätter ist ein regelmäßiger Viertelbogen in der Sammlung der Pearlman 
Foundation (Ch 0324). Links und oben verfügt er über einen originalen Büttenrand, während 
rechte und untere Kante beschnitten sind. Das Wasserzeichen verläuft mittig entlang der Un-
terkante und ist horizontal auf Höhe der Querlinie des „A“ beschnitten. Die Oberlänge der 
Buchstaben müsste sich demnach auf dem ehemals angrenzenden Bogenviertel befinden. Die 
vorliegende Grafitskizze wahrt links, oben und rechts einige Millimeter Abstand zu den 
Blattkanten und berührt diese nur unten, was darauf schließen lässt, dass Cézanne den Bogen 
selbst und bereits vor Arbeitsbeginn zerteilte. Dargestellt ist eine Szene aus der griechischen 
Mythologie, genauer aus Vergils Aeneas.1620 In Begleitung seines Gefährten Achates macht 
der in Karthago gestrandete Aeneas, dessen Segelboot im Hintergrund treibt, der thronenden 
Dido seine Aufwartung. Denselben Protagonisten widmete sich Cézanne auf einem Bogen-
fragment, das sich ebenfalls in der Pearlman Foundation befindet (vgl. Abb. 2: RWC 043 
[/NICHT Ch]). Auch dieses ist ein Vergépapier, weist jedoch kein Wasserzeichen auf und 
seine rauere, weniger klar gerippte Struktur legt nahe, dass es sich um ein anderes Produkt 
handelt. Aufgrund der Seltenheit des Themas in Cézannes Œuvre dürfte es jedoch zur selben 
Zeit wie der Glaslan-Viertelbogen – gemäß Chappuis und Rewald Mitte der 1870er-Jahre –
                                                        
1616 Nur im Durchlicht sichtbar, kennzeichnet dieses Wasserzeichen möglicherweise weitere lose Blätter, die 
bisher nur gerahmt, bei Tageslicht oder mittels einer Abbildung studiert werden konnten. 
1617 Für die Identifizierung des Wasserzeichens danke ich Marian Dirda. Zu Glaslan vgl. Bastit-Lesourd 2009. 
1618 Während der Träger von Ch 0324 prononciert gerippt ist, ist die Textur des Trägers von RWC 191 nur sehr 
schwach erkennbar. Das Papier wirkt flach, geglättet. Ungewiss ist, inwieweit der aktuelle Farbton der beiden 
Träger von einem ursprünglich allenfalls helleren Weißton abweicht. 
1619 Auf die Jahre 1873 bis 1876 datierte Chappuis die Zeichnung; auf 1885 bis 1890 veranschlagte Rewald die 
das Aquarell. Venturi hatte Letzteres auf 1885 datiert, wollte es in der Neuauflage seines Werkverzeichnisses 
jedoch auf 1880–1881 vorverschieben. Vgl. die Werkverzeichniseinträge V 0851, Ch 0324 und RWC 191. 
1620 Für eine ausführliche Diskussion des Sujets und der Vergil-Quelle vgl. Laura M. Giles, Kat.-Nr. 1: Aeneas 
Meeting Dido at Carthage, in: Kat. Princeton 2002, 33–39. 
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 als Träger gedient haben. In diesem Fall hielt Cézanne eine spätere Szene fest, in der Aeneas 
Dido in einer Höhle aufsucht.1621 Eine vermummte Gestalt, die Aeneas begleitet, identifizierte 
Laura M. Giles als dessen verstorbene Frau Creusa.1622 Ihr weißer, mumienartiger Umhang 
lässt ebenso wie die Palette von Aquarellfarbe und Gouache, die neben Weiß und Grün rote 
und blauviolette Töne umfasst, an die mutmaßlich mehr als zehn Jahre früher angefertigte, 
bisher als Othello und Desdemona bezeichnete Darstellung aus dem Skizzenbuch Paris I den-
ken (vgl. NICHT RWC & Ch 0026[/Ch 0025]).1623 Ähnlichkeiten bestehen ferner bezüglich 
des Gewands von Dido und „Desdemona“ sowie eines in beiden Szenen auf dem Boden lie-
genden Bouquets. Indessen ist der Farbauftrag analog der darunter liegenden Grafitzeichnung 
auf dem Glaslan-Viertelbogen entschieden rascher und sicherer ausgeführt als in der Darstel-
lung aus dem frühen Skizzenbuch, die gleichwohl als Inspiration gedient haben könnte.  
Akkurater und weiter ausgearbeitet ist das auf Ende der 1880er-Jahre datierte Interieur auf 
dem zweiten Glaslan-Blatt, das sich in der Courtauld Gallery befindet (RWC 191). Fast gänz-
lich auf Schraffur verzichtend, arbeitete Cézanne darauf mit gespitztem harten Bleistift die 
Umrisse eines floral gepolsterten Holzsessels vor einer getäferten Wand heraus. Ein gestreif-
tes Kissen (oder ist es eine Decke?) ist derart aufgebauscht zwischen und über den Armlehnen 
drapiert, als handle es sich um eine Zeitung, in deren Lektüre keine Person, sondern der Ses-
sel selbst vertieft sei. Dieser Eindruck eines anthropomorphisierten Möbelstücks wird durch 
die von Cézanne gewählte widersprüchliche Perspektive unterstützt: Fasst die Betrachterin 
linkes Sesselbein und linke Lehne frontal in den Blick, spreizt sich die Sitzfläche so sehr, dass 
sich rechtes vorderes Sesselbein und rechte Lehne in einer Dreiviertelansicht zeigen und da-
mit eine dem Material des Holzes nicht gegebene Beweglichkeit vortäuschen. Dies fällt umso 
mehr ins Gewicht, als Cézanne ebendieses Sesselbein daneben in korrekter, beinahe frontaler 
Ansicht wiederholte.1624 Die Aquarellierung lenkt von der Verdrehung ab, indem sie die Ein-
heit des Objekts betont. Cézanne orientierte sich dabei ähnlich getreu an der Grafitzeichnung 
wie in einem im nachfolgenden Kapitel zu Whatman-Papieren erwähnten Beispiel einer Stu-
die von Vorhängen (vgl. RWC 193). Rewald dürfte die beiden Aquarelle nicht nur aufgrund 
der häuslichen Sujets, sondern auch des ähnlichen Umgangs mit Stift und Pinsel mit nur einer 
Nummer Abstand in seinem Catalogue raisonné verzeichnet haben. Eine Besonderheit findet 
sich diesbezüglich in der Courtauld-Darstellung im Bereich der Fliesen. Ein Infrarotreflekto-
                                                        
1621 Vgl. Gesang IV: 129–172, bes. 160–172.  
1622 Laura M. Giles, Kat.-Nr. 1: Aeneas Meeting Dido at Carthage, in: Kat. Princeton 2002, 33–39. Rewald erkann-
te nicht Creusa sondern auch in diesem Fall Achates; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 043. 
1623 Für eine Abbildung vgl. den Anhang zu Kapitel II.4.2.B.3. 
1624 Für Beobachtungen zu den anthropomorphen Aspekten dieses Stuhls danke ich Susan Sidlauskas, die da-
rauf in ihrem Vortrag unter dem Titel Cézanne’s Domestic Uncanny ausführlich einging. Der Vortrag fand am 
22.11.2017 im Rahmen des von Bettina Gockel und der Autorin organisierten Institutskolloquiums Identifying 
Cézanne am Kunsthistorischen Institut der Universität Zürich statt. 
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gramm verdeutlicht, wie Cézanne diese erst akkurat in Grafit definierte, bevor er den Boden 
egalisierend flächig rot einfärbte und die Fliesen anschließend erneut in Grafit betonte, womit 
sie den Dialog der Medien exemplarisch veranschaulichen.1625 Die Verbreitung solcher Flie-
sen in der Provence veranlasste Rewald dazu, den Jas de Bouffan als Entstehungsort zu ver-
muten,1626 wo mehrere Zimmer damit ausgestattet sind. Er machte außerdem auf den motivi-
schen Bezug zu einer Grafitzeichnung in Privatbesitz aufmerksam, die nahsichtiger ein an der 
rechten Lehne des mutmaßlich selben Sessels aufgerichtetes Kissen zeigt (Ch 0960). Ob es 
sich bei diesem leicht beschnittenen Vergé-Viertelbogen um Glaslan-Papier handelt und al-
lenfalls sogar um einen Bogenbestandteil, der an den Viertelbogen der Pearlman Foundation 
oder an das Fragment im Courtauld anschließt, gilt es künftig am Original zu überprüfen. Im 
Fall des Courtauld-Blatts liefern die entlang eines Falzes unregelmäßig abgerissene obere 
Kante und die drei übrigen, krumm beschnittenen Ränder Anhaltspunkte.1627 Allerdings be-
legt das vollständige, leicht unterhalb der Mitte sitzende „AGM“-Monogramm, dass das 
Fragment aus dem Zentrum einer Bogenhälfte stammt. Sein beinahe quadratisches Format ist 
auf die Darstellung zugeschnitten.1628 Dies impliziert, dass es sich bei den angrenzenden Be-
reichen um breite, leer gebliebene Ränder handelte, die zwecks Einmittung des Sujets entfernt 
wurden und sich demnach kaum erhalten haben. 
  
                                                        
1625 Zu diesen drei Arbeitsschritten vgl. Stephanie Buck, Kat.-Nr. 15: Fauteuil, in: Kat. London 2008, 124–127, 
hier: 125. Für das Infrarotreflektogramm vgl. ebd., 126: Abb. 67. 
1626 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 191. 
1627 Vgl. Elisabeth Reissner, Technical Note zu Kat.-Nr. 15: Fauteuil, in: Kat. London 2008, 124.  
1628 Dies bemerkte bereits Stephanie Buck; vgl. Stephanie Buck, Kat.-Nr. 15: Fauteuil, in: Kat. London 2008, 124–
127, hier: 125: Anm. 3. 
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G) Whatman-Papiere 
Fast so selten wie holländische Papiere findet man bei Cézanne englische Fabrikate. Nur acht 
Velin-Blätter tragen ein Wasserzeichen der Whatman-Mühlen aus Maidstone in Kent, genau-
er von der sogenannten Turkey Mill.1629 Whatman-Papiere galten in Frankreich zu Beginn des 
19. Jahrhunderts konkurrenzlos als qualitativ hochstehendste Produkte und wurden dement-
sprechend oft imitiert.1630 Dies lag nicht zuletzt daran, dass James Whatman II seine Velinpa-
piere bereits ab den 1790er-Jahren gezielt auf die spezifischen Bedürfnisse von Aquarellisten 
ausgerichtet hatte. Seine Produkte waren stärker geleimt und dadurch strapazierfähiger. Bei-
nahe so hart wie Pergament und ebenso widerstandsfähig,1631 hielten sie selbst einer mehrfa-
chen Befeuchtung der Oberfläche und aggressiven Techniken wie dem Abreiben oder Ab-
kratzen von Farbe stand.  
Cézanne lotete diese Qualität begrenzt aus. Nur vier der acht bekannten Whatman-Blätter 
verwendete er für Aquarelle. Eines davon misst 42 x 49 cm, wobei Einstichlöcher in drei 
Ecken darauf hindeuten, dass es sich um einen von ihm selbst zugeschnittenen Zweidrittelbo-
gen handelt, der in Anbetracht der Marke ursprünglich das mit dem Raisin- eng verwandte 
englische Royal-Format gehabt haben dürfte.1632 Das Motiv einzelner Bäume auf hügligem 
Gelände und die Akzentuierung der lockeren Grafitskizze mit leuchtenden roten, ockerfarbe-
nen, grünen und blauen Pigmenten erinnern an eine Landschaftsansicht auf einer an späterer 
Stelle thematisierten Bogenhälfte aus Vidalon (RWC 305; vgl. RWC 152[/Ch 0744]).1633 Die 
sparsame Kolorierung ist repräsentativ für die vorliegende Werkgruppe. So trug Cézanne das 
flüssige Medium nur auf einer beschnittenen Whatman-Bogenhälfte in der Menil Collection 
in Houston in dem Ausmaß auf, wie es die Eigenschaften des Papiers gestattet hätten. Darge-
stellt ist der Mont de Cengle, der sich aus einem Hauch stark verdünnter Farbe schält 
(RWC 411). Möglicherweise angeregt durch das Trägermaterial, wartete Cézanne anders als 
üblicherweise das Trocknen nicht ab, bevor er ein zweites Pigment auftrug.1634 Vielmehr ar-
beitete er in einigen Bereichen ausnahmsweise nass in nass, weshalb Rot und Blau in der 
Bergflanke fließend ineinander übergehen. Die Aquarellierung folgte einer lockeren Kompo-
sitionsanlage in Grafit, wobei Cézanne die Umrisse des Mont de Cengle anschließend in ei-
                                                        
1629 Die Geschichte der Whatman-Mühlen ist gut aufgebarbeitet; vgl. z. B. Fairbanks Harris/Wilcox 2006, darin 
bes. Fairbanks Harris/Fuller/Green 2006a. Zur Namensgebung der Turkey Mill vgl. ebd., 78–79. 
1630 Vgl. Kapitel II.1.1. Vgl. außerdem André 2011, 85. Paillot de Montabert beispielsweise empfahl für flüssige 
Techniken ausschließlich Whatman-Papiere; Paillot de Montabert, Chapitre 610: Papiers à dessiner, in: de Mon-
tabert 1829–1851, Bd. IX, 612–615, hier: 613. Diesen Hinweis verdanke ich Matthias Krüger. Zu Whatman-
Imitaten vgl. Bower/Hills 1996. 
1631 Für diese Informationen vgl. Fairbanks Harris/Fuller/Green 2006a, 100–102. 
1632 Sennelier gab im Jahr 1904 das Royal-Format von Whatman-Papieren mit 60 x 48 cm an; Sennelier 1904, 
96. Die Position des Wasserzeichens, das im oberen Bereich entlang der rechten Kante verläuft, suggeriert, dass 
das Drittel am unteren Blattrand entfernt wurde. 
1633 Vgl. Kapitel II.5.2.M.2. 
1634 Vgl. Zieske 2002a, 90. 
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nem weiteren Arbeitsschritt durch erneuten Einsatz des Stifts betonte.1635 Der größte Teil der 
Bildoberfläche scheint indessen auf den ersten Blick unbearbeitet belassen, wodurch die pro-
noncierte Textur des Whatman-Papiers in den Fokus rückt. Allerdings sind bei genauer Be-
trachtung in ehemals hinter einem Passepartout vor Licht geschützten Bereichen Spuren roter 
Pigmente erkennbar. Da diese entlang allen vier Rändern vorhanden sind, dürfte Cézanne das 
Blatt flächendeckend mit einer Lavierung bedeckt haben und sich damit – dem Träger Tribut 
zollend? – so sehr wie in kaum einem anderen Werk an der englischen Aquarelltradition ori-
entiert haben.1636  
Anders verfuhr er in einer Darstellung der Montagne Sainte-Victoire, die sich im Besitz 
des Von der Heydt-Museums in Wuppertal befindet und ähnlich der erstgenannten Ansicht 
nur partiell koloriert ist (RWC 283). Die Farbe betont primär die Umrisse und dehnt sich ein-
zig in einem kleinen Bereich der Bergflanke sowie an einer Stelle im Vordergrund in die Flä-
che aus. Im Verhältnis zum 49,5 x 61,5 cm großen Träger, einem vollständigen Royal-Bogen, 
wirken die spärlichen farbigen Akzentuierungen geradezu demonstrativ zurückhaltend. Auf 
der ursprünglich weißen, inzwischen vergilbten Papieroberfläche entfalteten die mittlerweile 
verblassten Pigmente hingegen zweifelsohne eine nur mehr zu erahnende Leuchtkraft. Eine 
Vorstellung davon vermittelt der rechte Bildmittelgrund, wo Cézanne unweit eines niedrigen, 
langgestreckten Gebäudes gelbe Pigmente neben blauen auftrug, dicht gefolgt von Rot und 
Grün, womit er die zwei Gegensatzpaare in unmittelbarer Nachbarschaft vereinte.  
Gegenüberstellungen dieser vier Töne bestimmen die Farbkomposition des vierten Aqua-
rells, das sich als Bestandteil der Sammlung des Musée d’Orsay als Depositum im Louvre 
befindet. Anders als die beiden Bergansichten bereitete Cézanne diese Wiedergabe eines üp-
pig fallenden, von Kordeln gebändigten Vorhangs ausführlich in Grafit vor und verwendete 
ebenso viel Sorgfalt auf die Kolorierung (RWC 193). Seine Aufmerksamkeit richtete sich auf 
Details wie die Musterung des Textils. Die streng geometrischen Ornamente kontrastieren den 
weichen Stoff, der wiederum der orthogonalen Raumstruktur im Hintergrund entgegensteht, 
wo Senkrechten und Waagrechten eine Türe und die daran angrenzende Wand markieren. In 
diesem Fokus auf kleinteiligen Strukturen und sich gegenüberstehenden Geraden und Volu-
mina offenbaren sich im Kontext der Wasserzeichengruppe unerwartete Parallelen zu einer in 
Grafit angelegten Felsstudie vom Gelände des Château Noir in der Sammlung des KODE 
Museums in Bergen (NICHT Ch [FWN 1536]). Dieser spezifischen Felsformation widmete 
                                                        
1635 Für diese Beobachtung und ein gemeinsames Studium des Aquarells im Restaurierungsatelier der Menil 
Collection im Dezember 2016 danke ich Grace Walters. 
1636 Es bedürfte einer kunsttechnologischen Untersuchung der heute unbemalt scheinenden Partien, um diese 
Annahme zu bestätigen. Zu Cézannes Verwendung flüchtiger organischer roter Pigmente vgl. Zieske 2002a, 94. 
Zu der englischen Aquarelltradition vgl. Townsend 1993. 
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sich Cézanne wiederholt, abgesehen von dem vorliegenden Beispiel jedoch stets in Kombina-
tion mit beziehungsweise ausschließlich in Aquarellfarbe.1637 Ohne Letztere ist das Motiv 
aufgrund des Verzichts auf ein klares Aufmerksamkeitszentrum schwer lesbar. In der Vor-
hangdarstellung hingegen verbindet die Kolorierung die einzelnen Elemente. Der Pinsel folgt 
der weit ausgeführten Grafitzeichnung akribisch. Jedes Ornament, jede Stoffbahn ist abwech-
selnd in Grün, Rot, Blau, Gelb oder Schwarz gehalten und die an einigen Stellen komplemen-
tär nebeneinander gesetzten Pigmente haben aufgrund ihres vergleichsweise leicht verdünnten 
Auftrags nur wenig von ihrer ursprünglichen Leuchtintensität eingebüßt. Einzig im Hinter-
grund setzte Cézanne die Farbe großflächiger und wässriger ein, wobei er sanfte, an die An-
sicht der Mont de Cengle erinnernde Übergänge erzeugte. Dank des dicken, geleimten Papiers 
schlägt die Farbe im vorliegenden Fall ebenso wenig auf der Rückseite durch wie bei den 
beiden Bergansichten und es erstaunt beinahe, dass Cézanne keines der drei Versos bearbeite-
te.1638 
Dementgegen versah er mindestens zwei der vier Whatman-Blätter, die er für nicht kolo-
rierte Grafitzeichnungen nutzte, beidseitig mit Darstellungen. In beiden Fällen handelt es sich 
um Viertelbögen. Einer davon gilt als verschollen und zeigt die Grafitstudie einer Hand be-
ziehungsweise eine Ansicht von L’Estaque in schwarzem Stift (NICHT Ch/Ch 0124a).1639 
Der zweite Viertelbogen, in der Sammlung der Albertina in Wien, vereint auf beiden Seiten 
Porträts von Familienangehörigen mit Haushaltsgegenständen sowie (auf dem Recto) mit ei-
nem Badenden und einer Studie nach der bereits weiter oben erwähnten weiblichen Figur, die 
eine Kaminuhr dekorierte (Ch 0713/Ch 0722).1640 Diese Figur führte Cézanne auf dem dritten 
Blatt, einer Bogenhälfte in Privatbesitz, deren Rückseite bisher nicht studiert werden konnte, 
weiter aus und ergänzte sie um das Ziffernblatt (Ch 0459). Daneben hielt er gleich zweimal 
eine nackte Frau nach einer Reproduktion von Delacroix’ Le Lever sowie einen Blätterteig 
fest. Wie Alexander Eiling überzeugend dargelegt hat, bilden die scheinbar zufällig nebenei-
nander gesetzten Darstellungen durch formale Analogien und thematische Überschneidungen 
eine Einheit.1641 Dasselbe trifft auf die beiden Seiten des Wiener Viertelbogens zu.  
                                                        
1637 Vgl. RWC 432, RWC 434 (Kapitel II.5.M.2). 
1638 Im Fall von RWC 305 konnte das Verso noch nicht überprüft werden. 
1639 Zu der Zeichnung von L’Estaque vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0124A. Chappuis bildete eine Radie-
rung ab, die Van Ryssel (das Pseudonym Dr. Gachets) nach Cézannes Zeichnung angefertigt haben soll. Für die 
Angabe des Sujets des Versos und dessen Erstabbildung vgl. Stein 1999, 208: Kat.-Nr. P.G. II-31 (verso): 
L’Estaque (recto); Hand (verso). 
1640 Zu diesen Studienblättern vgl. Ruppen 2017c, 88. 
1641 Eiling, in: Kat. Karlsruhe 2017, 200–201. Eiling verwies auf den Bezug zwischen dem Faltenwurf im Gewand 
der dekorativen Figur und der Struktur des Blätterteigs sowie auf ein Interesse an einer „Idee der Verschlingung“, 
die zuvor schon Inken Freudenberg angesichts des Delacroix-Akts, der die Arme um den Kopf legt, beschrieben 
hatte, und die im Blätterteig ebenso erkennbar ist; vgl. Freudenberg 2001, 167–168. Eiling bildete außerdem eine 
Reproduktion des Delacroix-Gemäldes ab, die im Jahr 1851 in der Zeitschrift L’Artiste veröffentlicht wurde; Kat. 
Karlsruhe 2017, 203: Abb. 1 (M. Lamy [nach Delacroix], Le Lever, Lithografie, in: L’Artiste, série 5, Bd. 6, 1851, 
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Die motivischen und formalen Parallelen der zwei Studienblätter setzen sich auf der Trä-
gerebene fort. So bilden sie zugleich ebenso wie die beiden Träger für Vorhangdarstellung 
Felsansicht ein Wasserzeichenpaar. Während allen vorliegenden Whatman-Blättern die Wort-
folge „J WHATMAN / TURKEY MILL“ gemein ist, folgt bei einigen auf einer dritten Zeile 
eine Jahreszahl.1642 Als Datierungshilfen für Cézannes Werke kommt dieser aufgrund der 
bereits erwähnten Tatsache, dass sie selten mit dem eigentlichen Produktionsjahr der betref-
fenden Papiere übereinstimmen, bedingt Bedeutung zu.1643 Im Hinblick auf die beiden Paare 
bekräftigt sie allerdings die motivischen Bezüge zwischen den Darstellungen auf materieller 
Ebene. So weisen die Träger von Vorhangstudie und Felsdarstellungen eineb„1877“1644 auf. 
Die beiden Studienblätter wiederum enthalten jeweils eine „1874“1645, die zu einer Anpassung 
der Datierung des Blatts in Privatbesitz an diejenige der um 1877/78 bis 1882 veranschlagten 
Wiener Studien anregt, die anhand des Alters von Cézanne fils stichhaltiger ist.1646 Ansonsten 
liegt kein Jahrgang zweimal vor. Auf dem verschollenen Viertelbogen mit der Ansicht von 
L’Estaque und der Handstudie ist die Jahreszahl „1866“ vermerkt,1647 auf dem Zweidrittelbo-
gen mit der aquarellierten Landschaftsansicht eine „1887“. Der Wuppertaler Bogen mit der 
Montagne Sainte-Victoire wurde mit Japanpapier hinterlegt und in Zusammenhang mit die-
sem Vorgang gepresst, weswegen das Wasserzeichen nur mehr schwer und die vorhandene 
Jahreszahl gar nicht lesbar ist. Der Träger des Mont de Cengle in Houston wiederum wurde 
unterhalb der „TURKEY MILL“-Zeile beschnitten.1648  Diese Wasserzeichenabweichungen 
lassen keine Eingrenzung der weit auseinanderliegenden Datierungsvorschläge von 1872 bis 
1895 zu.1649  
Aufgrund des verhältnismäßig hohen Preises mag Cézanne Whatman-Papier nicht à la 
main, sondern einzeln erworben haben.1650 Das würde jedoch zugleich implizieren, dass er es 
                                                                                                                                                                             
97). Zu Cézannes Rezeption von L’Artiste beziehungsweise zu seiner Verwendung von Tafeln dieser Zeitschrift 
als Trägermaterial vgl. Kapitel II.3. Reff vermerkte zudem mehrere Reproduktionen nach Delacroix in Cézannes 
Atelier; Reff 1960b, 304. 
1642 Zu den verschiedenen Whatman-Wasserzeichenversionen vgl. Fairbanks Harris/Fuller/Green 2006b. 
1643 Vgl. Kapitel II.5.1. Immerhin bestätigen die nachfolgend genannten Jahrgänge, dass es sich durchwegs um 
maschinell hergestellte Papiere handeln dürfte, da die Turkey Mill nach 1859 keine handgeschöpften Papiere 
mehr produzierte; Fairbanks Harris/Fuller/Green 2006b, 137–138. 
1644 Zieske erkannte auf RWC 193 stattdessen eine „1855“; Zieske 2002a, 96. 
1645 Für die vor dem gerahmten Original nicht überprüfbare Jahreszahl auf Ch 0459 vgl. Kat. Frankfurt am Main 
2001, 96: Kat.-Nr. 40. 
1646 Datierungen gemäß Chappuis und Andersen: Ch 0459: 1876–1879; Ch 0713: 1878 (Andersen 1970, 142: 
Kat. 131: ca. 1881–1882); Ch 0722: 1878–1880 (Andersen 1970, 94, Kat. 64: 1882–1886). 
1647 Für diese Information vgl. Stein 1999, 208: Kat.-Nr. P. G. II–31. Partiell ist der Schriftzug auch auf der vorlie-
genden Schwarz-Weiß-Abbildung erkennbar. 
1648 Bei dieser rechten Kante von RWC 411 könnte es sich um eine originale Schnittkante handeln, die auf die 
Papierherstellung zurückgeht. Für diese Einschätzung gilt mein Dank Grace Walters. 
1649 Datierungen gemäß Rewald und Chappuis: Ch 0124A: 1872–1873; RWC 193: ca. 1885; RWC 283: 1888; 
RWC 411: ca. 1895. 
1650 Sennelier bot im Jahr 1904 einen Royal-Bogen von Whatman je nach Qualitätsstufe für 0.25 bis 0.35 Francs 
an. Einen Raisin-Bogen Aquarellpapier von Canson gab es indessen vergleichsweise günstig für nur 0.15 Francs; 
Sennelier 1904, 96, 97. 
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gezielt, seinen spezifischen Qualitäten gemäß einsetzte, was höchstens auf die beiden Beispie-
le von Les Rideaux und dem Mont de Cengle zutrifft. Ersteres ist mit seiner ausgesprochen 
sorgfältigen Umsetzung zugleich das einzige sichtlich ambitionierte Werk der Wasserzei-
chengruppe, das einen Anspruch Cézannes suggeriert, der die Wahl eines herausragenden 
Trägermaterials rechtfertigen würde. 1651  Aussagen zu einer bewussten Haltung seinerseits 
gegenüber Whatman-Papieren ließen sich erst mit einer Erweiterung der Wasserzeichengrup-
pe formulieren. Wie die vorliegenden Bogenbestandteile – zwei Zweidrittelbögen, drei Bo-
genhälften und zwei Viertelbögen – belegen, gilt es vermutlich noch mehrere Blätter zu iden-
tifizieren. Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang ferner auf dunkelbraune, an Bienen-
wachs erinnernde Klebstoffreste entlang der oberen Blattkante des Trägers der Ansicht des 
Mont de Cengle. Das Papier ist im Bereich dieser Kante zudem stärker gepresst. In Kombina-
tion deuten diese Spuren auf einen Blockursprung hin.1652 Bestätigt sich ein solcher, wäre eine 
bedeutend größere Anzahl Whatman-Blätter zu vermuten. Ungeachtet dessen nimmt das vor-
liegende Blatt als eines von bislang nur zehn Exemplaren in Cézannes Œuvre mit konkreten 
Hinweisen auf einen Block eine Sonderstellung ein.1653  
  
                                                        
1651 Dieses Aquarell sollte Vollard im Jahr 1895 in seiner Einzelausstellung zeigen; vgl. Kapitel I.1. 
1652 Diese Klebstoffspuren unterscheiden sich von hellen Glanzspuren entlang linker, rechter und unterer Kante. 
Die unsauber beschnittene untere Kante ist zudem ein Hinweis darauf, dass das Blatt an dieser Seite mit einem 
Messer aus dem Block herausgetrennt und anschließend entlang der Oberkante herausgerissen wurde. Mit Dank 
für diese Einschätzung an Grace Walters. Sennelier bot Blöcke an, die aus Whatman-Papier gefertigt waren; vgl. 
Sennelier 1904, 93.  
1653 Vgl. Kapitel II.5.3 und im einzelnen Ch 0353 (Canson et Montgolfier), Ch 0457/NICHT Ch (Desloye), Ch 0941 
(„MICHALLET“), Ch 1162 (Catel et Farcy) und NICHT Ch (FWN 1530) (Saint Marcel) sowie die Bogenhälften 
Ch 0982 und Ch 1000 als auch die Bogenfragmente Ch 0239/Ch 0378 und Ch 0317 ohne Wasserzeichen. 
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H) Papiere aus Arches 
Papiere mit dem echten Wasserzeichen „M B M“ liegen in bedeutend größerer Anzahl vor als 
die bereits erwähnten Fabrikate, was vor allem auf die Tatsache zurückzuführen ist, dass sie 
nicht nur für Aquarelle und Zeichnungen, sondern auch für viele der zu Lebzeiten sowie post-
hum angefertigten Lithografien Cézannes als Träger dienten.1654 Die Initialen stehen für Mo-
rel, Bercioux und Masure, die eine in Arches, in den Vogesen gelegene Papiermühle leite-
ten.1655 Seit 1492 in Betrieb, war diese 1839 in den Besitz von Auguste Morel übergegangen, 
der sich zuerst mit Bercioux1656 und spätestens im Jahr 1872 zusätzlich mit Albert Masure 
zusammenschloss.1657 Gewinner zahlreicher Goldmedaillen, etwa an der Exposition Univer-
selle von 1878,1658 statteten sie die unweit gelegene Imagerie d’Epinal aus und stellten außer-
dem Papiere für offizielle Dokumente der nationalen Administration sowie Banknoten her 
(Abb. 1).1659 Zudem war die Mühle Ende des 19. Jahrhunderts neben Canson et Montgolfier 
marktführend im Zeichenpapier-Segment.1660 Noch heute sind qualitativ hochstehende Aqua-
rellpapiere das Aushängeschild des Unternehmens.1661  
Für Cézannes Zeichnungen und Aquarelle kamen allerdings ebenso wenig wie für seine 
Drucke diese viel beworbenen, robusten Velin-, sondern relativ dünne Vergépapiere zum Ein-
satz. Da sich das historische Archiv der Mühle nicht erhalten hat, können mitunter wider-
sprüchliche Angaben zur Lancierung der verschiedenen Produkte nur beschränkt überprüft 
werden. So vermerkt etwa die aktuelle Webseite, dass man Vergépapiere mit dem Wasserzei-
chen „Ingres d’ARCHES M B M“ bereits seit dem Jahr 1869 hergestellt habe,1662 während 
André festhielt, dies sei erst Ende der 1870er-Jahre der Fall gewesen.1663 Selbst der spätere 
                                                        
1654 Vgl. dazu Douglas Druicks Untersuchung von Cézannes Lithografien; Druick 1977. In einem Anhang machte 
er Angaben zu den Papieren, die für die Lithografien der Baigneurs (große und kleine Fassung) sowie des Auto-
portrait verwendet wurden. Während für die kleine Fassung der Baigneurs Chine volant zum Einsatz kam, wurden 
sämtliche Zustände der großen Fassung der Baigneurs sowie des Autoportrait auf „M B M“-Vergépapier gedruckt; 
ebd., 137. Für das Werkverzeichnis von Cézannes Drucken vgl. Cherpin 1972, hier: Nr. 6, 7 und 8.  
1655 Onfroy 1906, 63. 
1656 Vorname nicht bekannt. 
1657 Vgl. die Webseite von Arches, die vermerkt, Morel habe das Unternehmen bereits um das Jahr 1860 gemein-
sam mit seinem Neffen Bercioux geleitet; https://www.arches-papers.com/fr/la-marque-arches/historique/ 
(15.3.2018). Die früheste mir bekannte Quelle, die alle drei als Besitzer nennt, ist eine Ausgabe des Journal offi-
ciel de la République française, gemäß derer die Gründung einer Société durch Morel, Bercioux und Masure am 
4.1.1872 durch einen Notar vollzogen wurde; Journal officiel de la République française, Vol. IV, Nr. 11 
(12.1.1872), 239. Eine andere Quelle gibt demnach irrtümlich an, dass sich Morel erst im Jahr 1879 mit Bercioux 
und Masure zusammengetan habe; Le Moniteur de la papeterie française et de l’industrie du papier, Vol. XL, 
Nr. 11 (1.6.1904), 235. Zu Morel, Bercioux und Masure vgl. außerdem Bulletin général de la papeterie, Vol. VI, 
Nr. 9 (Sept. 1883), 282–283. Für eine ausführlichere Darstellung der Papierherstellung in Arches vgl. Onfroy 
1906. 
1658 Vgl. Kat. Paris 1878, 46. 
1659 Anzeige, in: Bulletin général de la papeterie, Vol. VIII, Nr. 6 (Juni 1885), 165. 
1660 Vgl. André 2011, 89. 
1661 Vgl. https://www.arches-papers.com/fr/ (15.3.2018). 
1662  Diese Jahreszahl nennt die Webseite des Unternehmens; https://www.arches-papers.com/fr/la-marque-
arches/historique/ (15.3.2018). Auf eine maschinelle Herstellung wurde gemäß derselben Webseite um 1895 
umgestellt. 
1663 André 2011, 89. 
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Terminus post quem würde keinem der bisherigen Datierungsvorschläge für die von Cézanne 
in Grafit und Aquarell auf Arches-Papieren ausgeführten Darstellungen widersprechen: Re-
wald wies drei von vier Aquarellen den Jahren um 1880 bis 1885 zu, das vierte 1892;1664 
Chappuis’ Datierungsvorschläge für die drei Zeichnungen reichen von 1877 bis 1886.1665 Die 
nachfolgend dargelegten Parallelen regen indessen zu einer Eingrenzung des Zeitraums an, 
wobei die größte Schnittmenge um 1885 läge. 
Bei den insgesamt sieben für Handzeichnungen verwendeten Blättern handelt es sich um 
sechs Bogenhälften und einen Viertelbogen, die alle nur die Kontermarke „M B M“ aufwei-
sen.1666 Im Fall von drei der sieben Blätter bestätigt sich der durch das Trägermaterial gege-
bene Bezug unmissverständlich auf der Darstellungsebene. So beinhalten zwei Bogenhälften 
und der einzige Viertelbogen, alle in Privatbesitz, drei aller insgesamt nur vier bekannten Stu-
dien, die Cézanne Hortensien widmete (Ch 0648[/Ch 0478], RWC 209, NICHT RWC 
[FWN 1914]). Ähnlichkeiten bestehen auch hinsichtlich des gewählten Ausschnitts und der 
formalen Umsetzung: Alle drei zeigen jeweils nahsichtig erfasst eine einzelne, in voller 
Pracht stehende Blüte umgeben von Blattwerk. Für die beiden aquarellierten Fassungen arbei-
tete Cézanne mit einer ähnlichen Palette und benutzte vorwiegend grüne und violette Töne. 
Ferner nehmen alle drei Versionen etwa die Fläche eines Viertelbogens ein. Auf einer der 
Bogenhälften blieb die zweite Hälfte leer (vgl. Ch 0648[/Ch 0478]); auf der anderen porträ-
tierte Cézanne neben der Blume seine Gefährtin (vgl. RWC 209). Auf dem Rücken liegend, 
den Kopf auf den angewinkelten rechten Arm gebettet, ist deren Gesicht zwar der Betrachte-
rin zugewandt, gleichwohl führt ihr Blick ins Unbestimmte. Das Motiv erinnert an ein bereits 
erwähntes Bildnis im Skizzenbuch Washington, das sie spiegelverkehrt, auf einem Kissen 
zeigt (vgl. Ch 0841[/Ch 0530]).1667 Auf dem „M B M“-Blatt ist das Porträt im Verhältnis zur 
Blumendarstellung um 90 Grad gedreht und letzterer deshalb nicht explizit gegenübergestellt; 
dennoch weckt die Kombination Assoziationen in vielerlei Hinsicht. Blüte und Gesicht, ein-
gefasst von Blättern beziehungsweise von zerknautschtem Stoff und in die Stirn fallenden 
Haarsträhnen bilden eine formale Analogie. Der mittelharte Grafit, in dem Cézanne das Port-
                                                        
1664  Rewald datierte RWC 158 auf ca. 1880–1885, RWC 165 auf 1883–1885, RWC 209 auf ca. 1885 und 
RWC 366 auf ca. 1892; der Viertelbogen war ihm nicht bekannt. 
1665 Chappuis datierte Ch 0478(/Ch 0648) auf 1877–1880, Ch 0585 auf 1881–1884 und Ch 0648(/Ch 0478) auf 
1883–1886. 
1666 Ch 0585 und Ch 0478/Ch 0648 befinden sich in Privatbesitz und konnten noch nicht im Original studiert wer-
den. Auf den vorliegenden Abbildungen sind keine Wasserzeichen erkennbar, aber Chappuis vermerkte für 
Ch 0585 „M B M“ und für Ch 0478/Ch 0648 „M“ beziehungsweise „M R M“ [sic]; vgl. die Werkverzeichniseinträge 
Ch 0585, Ch 0478 und Ch 0648. Auf einer Bogenhälfte sind bei Tageslicht nur die Buchstaben „M B“ erkennbar 
(RWC 165). Das Wasserzeichen verläuft entlang der rechten Kante und endet mit der unteren Blattkante. Sofern 
das zweite „M“ tatsächlich fehlt, wäre dies das einzige Blatt, das aus einer früheren Produktionsphase stammt: 
Bevor Masure in die Leitung der Mühle eintrat, verwendeten Morel und Bercioux das Wasserzeichen „M B“; für 
diesen Hinweis danke ich Marian Dirda. 
1667 Für eine Abbildung vgl. den Anhang zu Kapitel II.4.2.C.4. 
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rät festhielt und den er zugleich dem Aquarell zugrunde legte, unterstützt diese auf der Ebene 
der Zeichenmittel. Zudem überschneiden sich die Darstellungen zwar nicht, doch generiert 
die Linienführung fließende Übergänge, ließen sich Gesicht und Pflanze doch an mehreren 
Stellen durch die Weiterführung weniger Striche nahtlos zusammenfügen, etwa wo Ellbogen 
und Blatt sich beinahe berühren. Des Weiteren sind die beiden Darstellungen – wie bereits 
mehrfach von anderer Seite bemerkt – offensichtlich auch inhaltlich verbunden: Hortense 
kam kaum zufällig neben einer Hortensie (frz. hortensia) zu liegen.1668 Vergleichbare Wort-
spiele dürften zahlreichen Studienblättern Cézannes zugrunde liegen und sind nach wie vor zu 
entdecken.1669  
In Anbetracht dieser vielschichtigen Gemeinsamkeiten zwischen den drei Blättern ist die 
Gegenüberstellung mit der vierten Studie einer Hortensie erhellend, die sich auf einer nicht 
näher bestimmten Bogenhälfte in Privatbesitz befindet (Abb. 2: RWC 549). Auf der Sujetebe-
ne eng verwandt, unterscheidet sie sich sowohl motivisch als auch formal wesentlich von den 
drei Versionen von Hortensien auf Arches-Papier. So breitet sich die Komposition in diesem 
Fall über das gesamte Hochformat aus und zeigt eine eine satt rote, an der Spitze eines mar-
kanten, diagonal verlaufenden Stängels sitzende Blüte. Anders als in den drei zuvor genann-
ten Fassungen findet eine Einbindung der Pflanze in den Hintergrund statt, in dem Gardinen 
und ein bis auf einen kahlen, zu demjenigen der Hortensie parallel verlaufenden Stängel leerer 
Topf zu sehen sind. Die farblichen und kompositorischen Abweichungen betonen umso mehr 
die Ähnlichkeiten zwischen den drei Versionen auf Arches-Papier. Beispielhaft veranschauli-
chen deren enge Bezüge die Legitimation eines vergleichenden Studiums von Werken auf 
Papieren derselben Marke.  
Weniger offensichtlich, aber umso anregender gestalten sich die Parallelen zu den übrigen 
fünf Darstellungen auf Blättern aus Arches. Thematisch liefern sie auf den ersten Blick kaum 
Anknüpfungspunkte. Allenfalls mag bei der Wahl von Germain Pilons (ca. 1535–1590) Mar-
morskulptur Les Trois Grâces als Studienobjekt ein vergleichbares formales Interesse an or-
ganischen, ineinander verschlungenen Motiven mitgespielt haben (Ch 0585).1670 Diese Bo-
genhälfte in Privatbesitz zählt zu den wenigen losen Bögen beziehungsweise Bogenbestand-
teilen, die Sujets aus dem Louvre zeigen. Skizzenbuchdarstellungen derselben Skulpturen-
gruppe präsentieren diese aus anderen Perspektiven und können demnach nicht als vermit-
                                                        
1668 Vgl. z. B. Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 321: Nr. 51.  
1669 Die Ausführungen zum Studienblatt RWC 209 sind im Wesentlichen meinem Karlsruher Aufsatz entnommen; 
vgl. Ruppen 2017c, 88. Zu versteckten Anspielungen als Erklärung für mitunter merkwürdige Verbindungen und 
Gegenüberstellungen auf ein und derselben Seite vgl. Shiff 2009, bes. 447. 
1670 Für eine Abbildung der Skulptur vgl. Chappuis 1973, 166: Abb. 84. 
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telnde Vorlagen gedient haben.1671 Dementsprechend dient das vorliegende Beispiel als einer 
der raren Belege dafür, dass Cézanne im Museum zumindest ab und an auch auf größeren 
Formaten arbeitete.1672  
Die übrigen vier Darstellungen verweisen indessen auf einen Gebrauch von Arches-
Papieren in ländlicheren Regionen. So befinden sich auf der Rückseite einer der Hortensien-
Studien zwei rare, rasch angelegte Skizzen einer Kuh (Ch 0478[/Ch 0648]). Im Kontext der 
Wasserzeichengruppe ermöglichen sie die Identifizierung einer bislang nicht lesbaren Skizze 
auf einer weiteren Bogenhälfte in Privatbesitz als Darstellung von Kreuz und Schenkel bis 
Sprunggelenk einer Kuh (RWC 165). Diese Skizze war während Jahrzehnten unzugänglich, 
da die Bogenhälfte zugunsten der Einmittung einer entschieden weiter ausgearbeiteten und 
zudem aquarellierten Baumstudie auf derselben Seite gefaltet gerahmt war (Abb. 3a/b).1673 
Diese ist dem Ansatz eines mächtigen, leicht schrägen Baumstamms vor einer Reihe zierli-
cher, in entgegengesetzter Richtung wachsender Stämme gewidmet. Mittels kurzer Pinsel-
schraffen erzeugte Cézanne ein kleinteiliges farbiges Nebeneinander von sich auffächernden 
filigranen Stämmen und an einen Teppich gemahnender, flächiger Musterung der Rinde des 
zentralen Stamms.  
Eine zweite Baumstudie liegt auf einer Bogenhälfte in der Sammlung der National Gallery 
of Art in Washington vor. Das untere Drittel der Oberfläche blieb unbearbeitet; im mittleren 
skizzierte Cézanne mittels locker aufgesetztem Grafit und zurückhaltender Aquarellierung 
Baumstämme, deren Äste im oberen Drittel ein reich koloriertes Blätterdach aufspannen 
(RWC 366). Ins Auge sticht zunächst ein stattlicher, von einem Baum am linken Bildrand 
diagonal zur Mitte wachsender Ast, der ein auffälliges Dreieck mit einem sich leicht zur Mitte 
hinneigenden Baum am rechten Blattrand bildet. Bei genauer Betrachtung wird deutlich, dass 
die Komposition auf einem komplexen Gerüst parallel wachsender, kräftiger Stämme und 
Äste beruht, das eine Vielzahl jüngerer, geschwungener Äste ausbalanciert. Diesbezüglich 
erinnert sie an die zuvor genannte Baumstudie, allerdings findet die Verschränkung der 
Bildelemente in diesem Fall stärker auf der linearen Ebene statt. Prominent treten etwa zwei 
auffällig krumm wachsende Äste in Erscheinung, die sich zu einem offenen Kreis verschrän-
ken und die Spitze des beschriebenen Dreiecks rahmend hervorheben. Abgesehen von den 
Konturbereichen liegen Grafit und Aquarell in lockeren Schraffen übereinander. Wo Cézanne 
                                                        
1671 Vgl. Ch 0672(/Ch 0672A) (Philadelphia I), Ch 1112 (Philadelphia II), Ch 1113 (BS I). Vgl. dazu auch das Bei-
spiel einer Skulpturenstudie auf einer Desloye-Bogenhälfte (NICHT Ch[/Ch 0457]), Kapitel II.5.2.J. 
1672 Vgl. Kapitel II.6. 
1673 Rewald nahm irrtümlich an, man habe sich der Grafitskizze im linken Bereich vor einem Verkauf im Pariser 
Hôtel Drouot im Jahr 1956 entledigt und gab die Maße fälschlich mit 27,5 x 27 cm an; vgl. den Werkverzeich-
niseintrag RWC 165. In seinem Abbildungsteil reproduzierte er die Aufnahme Vollards, die die gesamte Bogen-
hälfte zeigt. 
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die Farbe verhältnismäßig trocken auftrug, sind an mehreren Stellen kleine Unterbrüche in der 
Malschicht erkennbar, beispielsweise in dunkelblauen und grünen Partien zwischen zwei Äs-
ten am rechten Bildrand. Dort berührte der Pinsel nur die erhöhten, waagrecht verlaufenden 
Rippen des Vergépapiers, die sich auch in den Grafitschraffen deutlich abzeichnen. Dies ver-
anschaulicht exemplarisch, weshalb Ratgeberautoren und Fachgeschäfte für Aquarelle oder 
lockere Grafithandhabung zu ebenmäßigem Velinpapier rieten.1674 
Die Farbpalette der Washingtoner Baumstudie stellt schließlich einen Bezug zur Darstel-
lung einer Groupe de maisons her, in der verblichenes Violett gegen opakeres Ocker steht 
(RWC 158). Ebenfalls als Hochformat konzipiert, führt auf dieser Bogenhälfte in Privatbesitz 
eine Straße auf mehrstöckige Gebäude mit Dachfenstern und Kaminen zu, während sich von 
rechts ein nur durch seine Äste angedeuteter Baum vor die Architektur schiebt. Diese Ansicht 
verspricht am ehesten Aufschluss darüber, wo Cézanne Papiere aus Arches abgesehen von 
Paris im Gepäck hatte. Ihre noch ausstehende Lokalisierung würde zugleich Hinweise zum 
Entstehungsort von Kuhskizzen und Baumstudien liefern. 
  
                                                        
1674 Vgl. Schenck 2005, 67; Kapitel II.1.2. 
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I) Catel et Farcy-Papiere 
Im Fall der vorliegenden Wasserzeichengruppe liefert die späte Lancierung des Produkts im 
Jahr 1886 einen Terminus post quem, der in einigen Fällen die Anpassung bisheriger Datie-
rungsvorschläge erlaubt.1675 Unter Berücksichtigung weiterer, im Folgenden dargelegter An-
haltspunkte dürfte Cézanne Papiere des Herstellers Catel et Farcy größtenteils um 1888 bis 
1890 verwendet haben. Zu diesem Zeitpunkt hatte sich das Unternehmen bereits einen Namen 
gemacht. Sein Angebot bewarb es etwa mittels eines Anzeigentexts im Almanach du Com-
merce et de l’Industrie Didot-Bottin des Jahrs 1888 wie folgt: „CATEL ET FARCY, papiers 
en feuilles et en rouleaux, spéciaux pour le dessin: le pastel[,] la peinture à l’huile, papiers 
collés sur toile de toutes dimensions, rue St-Merri, 40.“1676 Das Journal des papetiers hob 
Catel et Farcy zudem im Dezember 1900 als ersten Papierhersteller in Frankreich hervor, dem 
es gelungen sei, „papiers à calquer“, „bristols, les cartes velin [sic] et couchée de très grands 
formats“ maschinell zu produzieren.1677 Zusätzlich zu einer Fabrik in Vincennes, unweit von 
Paris, unterhielt das Unternehmen ein Fachgeschäft in der Hauptstadt; in der in oben zitierter 
Anzeige genannten Rue Saint-Merri im 4. Arrondissement.1678 Ein Rechnungsbeleg enthält 
das Markenzeichen: die Initialen „C F“ im Schildfuß eines Rossstirnschilds, gespalten durch 
den Merkurstab (Abb. 1).1679 Als Wasserzeichen ist es auf dem dünnen, auffällig gerippten 
Vergépapier, das Cézanne von Catel et Farcy bezog, selbst bei Tageslicht deutlich erkennbar 
und konnte bislang auf elf Bogenhälften verzeichnet werden. Bei Hochformaten sitzt es auf 
der Siebseite jeweils in der linken unteren Ecke, was auch der linken unteren Ecke eines voll-
ständigen querformatigen Bogens entspricht. Da ein solcher bislang in Cézannes Œuvre nicht 
dokumentiert werden konnte, ist nicht bekannt, ob die von ihm verwendeten Catel et Farcy-
Papiere eine Kontermarke aufwiesen und wie sich diese gegebenenfalls ausnahm.1680  
Fünf der elf Bogenhälften konnten ausgerahmt studiert werden; eine sechste ist beidseitig 
zugänglich gerahmt und zugleich das einzig bekannte Beispiel, das Cézanne auch auf dem 
                                                        
1675 Die bisherigen Datierungen gemäß den Werkverzeichnissen lauten wie folgt: Ch 0913: 1884–1887, Ch 0999: 
1884–1887; RWC 254: 1885–1888, RWC 303: 1887–1890, RWC 336: ca. 1890, RWC 339: ca. 1890, RWC 414: 
ca. 1895, RWC 375: 1889–1890, RWC 376: 1889–1890, RWC 640: ca. 1906. 
1676 Didot-Bottin 1888, 1714. 
1677 Jean de Vergnes, Le Papier et les industries qui le transforment à l’exposition. Catel et Farcy. 40, rue Saint-
Merri, Paris, in: Journal des papetiers, Vol. IX, Nr. 12 (1.12.1900), 545. 
1678 André 2011, 93–94.  
1679 Vgl. ebd., 94: Abb. 7. In dieser Anzeige bewarb das Unternehmen seinen Status als Großhändler für Zei-
chenpapiere: „Papiers en gros. Spécialité pour le dessin.“ 
1680 Für eine Abbildung des Wasserzeichens mit dem Zusatz „(FRANCE)“ und der Kontermarke „Ingres“ auf ei-
nem Träger Picassos vgl. Ténèze/Enshaïan/Hincelin 2009, 48: Abb. 52. Für einen vollständigen Raisin-Bogen 
Picassos mit Wasserzeichen „C F“ in einem Wappenschild und Kontermarke „Ingres 1971“ vgl. Tinterow 1981, 
78: Nr. 24. 
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Verso bearbeitete.1681 Allgemein sind Mehrfachverwendungen in dieser Wasserzeichengruppe 
selten, so finden sich darin etwa keine Studienblätter. Cézanne nutzte Catel et Farcy-
Bogenhälften für jeweils eine, mittig angelegte und die Oberfläche ausschöpfende Komposi-
tion. In vier Fällen handelt es sich um reine, mit einem mittelweichen Stift ausgeführte Grafit-
zeichnungen. Die übrigen acht Darstellungen sind zusätzlich aquarelliert, wobei das Ausmaß 
der Kolorierung stark variiert. Ein Vergleich aller zwölf Darstellungen ist besonders insofern 
aufschlussreich, als er exemplarisch veranschaulicht, wie eng Skulpturenstudien, Landschaf-
ten und Porträts in Cézannes Werkprozess verknüpft waren. 
Dem Studium nach Skulpturen widmete Cézanne zwei der vier Grafitzeichnungen. Beide 
geben Pugets bereits erwähnte Marmorfigur Hercule au repos wieder. Der Herkules sitzt auf 
einem Sockel, mit einem angewinkelten und einem nach vorne gestrecktem Bein. Sein Ober-
körper ist nach links gedreht, Kopf und Unterleib nach rechts. Wie Berthold darlegte, fand 
Cézanne vor allem an einer seitlichen Perspektive Gefallen, die diese Bewegung des musku-
lösen Körpers vollumfänglich zur Schau stellt.1682 Das Sujet ist Thema 17 weiterer Zeichnun-
gen, während er keinerlei Aquarelle oder Gemälde nach der Skulptur anfertigte.1683 Die Grün-
de dafür dürften praktischer Natur sein, entstanden die Studien doch mutmaßlich vor dem 
Original im Louvre, wo Cézanne mit Bleistift und vorwiegend mit Skizzenbuch unterwegs 
war. Die Mehrheit der Hercule-Darstellungen (15 der 19) findet sich denn auch in acht ver-
schiedenen Skizzenbüchern – jeweils gleich mehrere in Philadelphia II und BS II –,1684 nur 
fünf auf losen Blättern.1685 Es mag dem kleinen Format der Skizzenbuchseiten geschuldet 
sein, dass diese die Figur fragmentarischer zeigen, wohingegen Cézanne sie auf den Bogen-
hälften von Kopf bis Fuß erfasste. An Vollständigkeit war ihm allerdings auch in diesen Fäl-
len nicht gelegen, so hielt er etwa auf einer Catel et Farcy-Bogenhälfte im Museum Boijmans 
van Beuningen in Rotterdam das linke Bein und damit ein wesentliches Element der Bewe-
                                                        
1681  Die beidseitig bearbeitete Bogenhälfte ist RWC 375/NICHT Ch. Ausgerahmt studiert wurden Ch 0913, 
Ch 0999, Ch 1162, RWC 375/NICHT Ch, RWC 336 und RWC 339. Für die Versos von RWC 254, RWC 303, 
RWC 376, RWC 414 und RWC 640 machte Rewald keine Angaben. 
1682 Vgl. bes. Berthold 1958, 22: „Beim Herkules [...] ist eine Ansicht für Cézanne die ausgezeichnete, diejenige, 
in der Herkules, von der Seite gesehen, den Oberkörper in die Tiefe dreht; den Kopf aber auf den Besucher zu-
rückwendet. Nach einem frühen Versuch [...], die ganze Gestalt ihrer Tiefenerstreckung nach mittels der Ansicht 
von den Füßen her zu ergreifen, einem Versuch, der mißlang, will hier Cézanne wiederum aus den gegeneinan-
der verdrehten Achsen des Körpers, die die Schwellungen der Gliedmaßen bewirken, eine durchgehende Plasti-
zität entwickeln. Die kontinuierliche Bewegung eines Körperstückes, die in die Tiefe entweichende Körperoberflä-
che des Rückens beim Herkules, gab ihm dabei ein Problem ‚wie in der Natur‘, das ihn ganz besonders gefesselt 
haben muß.“ 
1683 Zur medialen Verteilung von Skulpturenstudien vgl. Kapitel II.6. Für eine ausführliche Studie zu Cézannes 
Beschäftigung mit Pugets Hercules au repos vgl. Reff 1966. 
1684 Die Skizzenbuchdarstellungen des Hercule befinden sich in den Skizzenbüchern Philadelphia I (Ch 1006), 
Philadelphia II (Ch 0577[/Ch 0668], Ch 1057, Ch 1208A[/Ch 1208]), BS I (Ch 1005), BS II (Ch 1002/Ch 1003, 
Ch 1004, Ch 1059), BS III (Ch 1060[/RWC 172]), CP I (Ch 0578[/Ch 0540]), CP IV (Ch 1058[RWC 185], Ch 1196 
[/Ch 1036]) und Washington (Ch 0576[/Ch 0490]).  
1685 Dabei handelt es sich abgesehen von den beiden Zeichnungen Ch 0999 und NICHT Ch(/RWC 375) auf Catel 
et Farcy-Papier um das Vergé-Fragment Ch 0575(/Ch 0881) sowie die Vergé-Bogenhälften Ch 1000 und 
Ch 1001.  
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gung nur im Ansatz fest (vgl. Ch 0999). Das strenge Profil ist eng verwandt mit einer weiter 
ausgeführten Studie in der Sammlung des Frankfurter Städel Museums auf einer Bogenhälfte 
ohne Wasserzeichen (vgl. Abb. 2a: Ch 1000). Deren Textur gleicht derjenigen der Catel et 
Farcy-Papiere, allerdings könnte nur eine kunsttechnologische Untersuchung klarstellen, ob 
es sich um dieselbe Papierzusammensetzung und damit um ein mögliches Gegenstück han-
delt. In dieser Frankfurter Zeichnung schloss Cézanne den Sockel und damit den Kontext der 
Figur mit ein. Den Stift führte er mit mehr Druck, sowohl in den wiederholten Konturen als 
auch im dunkel schraffierten Bereich zwischen angewinkeltem rechtem Arm und Bauch. Aus-
führlicher eingesetzte „Schraffurbänder“1686 liegen – zumeist orthogonal ausgerichtet – ent-
lang der Konturen. In ihrer Kombination stärken Technik und Ausschnitt den plastischen Ef-
fekt der Darstellung. Die zweite Studie nach dem Hercule auf Catel et Farcy-Papier ist insge-
samt rascher und lockerer ausgeführt (NICHT Ch [FWN 2151][/RWC 375]). In dieser beina-
he frontalen Ansicht steht weniger die Figur selbst im Zentrum als ein Nebeneinander unzäh-
liger Kurven und geschwungener Linien, mittels derer Cézanne den Herkules mit seinem So-
ckel verschmelzen ließ und die klar begrenzte Skulptur in eine offene Struktur überführte. Das 
Pendant bildet eine Studie auf einer noch nicht näher definierten Bogenhälfte in Privatbe-
sitz.1687 Sie zeigt den Hercule ebenfalls nahezu frontal, jedoch mit entgegengesetztem Fokus 
auf seinen Umrissen (vgl. Abb. 3: Ch 1001).  
Unabhängig von Perspektive und Schwerpunkt ist allen Darstellungen des Hercule auf Bo-
genhälften ein zwischen den Windungen der einzelnen Körperteile und der gesamten Figur 
hin und her schwankendes Interesse gemein, das in abgewandelter Form auch in zwei Baum-
studien – der dritten und vierten Grafitzeichnung auf Catel et Farcy-Bogenhälften – auszu-
machen ist. Als Landschaften sind diese Bestandteil der zweiten, in dieser Wasserzeichen-
gruppe am häufigsten vertretenen Gattung, der sich sieben der zwölf Darstellungen zuordnen 
lassen. Fünf davon aquarellierte Cézanne partiell, um ausgewählte Bereiche einer zuvor ange-
legten Grafitkomposition hervorzuheben. Zwei dieser aquarellierten Zeichnungen und die 
beiden reinen Grafitzeichnungen geben einen nahsichtigen Blick auf Unterholz wieder. In 
einer der Grafitzeichnungen, die sich im Von der Heydt-Museum in Wuppertal befindet, liegt 
der Fokus auf zwei Bäumen, genauer auf deren kräftigen Stämmen, von denen Cézanne wie-
derum nur den mittleren Bereich einfing, ohne eine Verbindung zu Boden oder Krone anzu-
deuten (Ch 0913). Der Stamm am rechten Bildrand fungiert als nackte, vertikale Masse und 
                                                        
1686 Begriff nach Berthold 1958, 50. 
1687 Gerahmt und durch Glas ist nicht eindeutig feststellbar, ob es sich um ein stark texturiertes Velinpapier oder 
doch um das regelmäßige Gitter eines „MICHALLET“-Papiers handelt. Auch bei der fünften Studie nach Pugets 
Hercule auf einem losen Blatt verunmöglichte das Glas bisher eine Identifizierung des Papiers; vgl. 
Ch 0575/Ch 0881. Das 24,2 x 17 cm kleine Fragment in Privatbesitz weist diverse (Holz-?) Einschlüsse auf. 
Wenngleich durch das Glas keine Stege zu erkennen sind, deuten sanfte Rippen auf ein Vergépapier hin. 
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festigt die Komposition, indem er ein Gegengewicht zu einem zweiten Stamm nahe der Mit-
telsenkrechten liefert. Letzterem entspringt eine Vielzahl von Ästen, die entfernt an die 
Gliedmaßen des Hercule gemahnt, wobei die auffällig gedehnten Astgabeln wiederum an 
Schwimmhäute erinnern. Auf den Astgabeln liegt die Aufmerksamkeit auch in einer Grafit-
zeichnung in Privatbesitz, die anstelle von tierischen mechanische Assoziationen weckt: Eine 
sich beinahe zu einem vollständigen Kreis zusammenschließende Verzweigung lässt eher an 
ein Werkzeug denn an eine organische Struktur denken (Ch 1162). 
Der Umgang mit dem Bildraum ist in zweien der aquarellierten Landschaftsstudien auf 
Catel et Farcy-Bogenhälften komplexer. Auf einem weiteren Querformat im Von der Heydt-
Museum und einem Hochformat in Privatbesitz liegt das Augenmerk auf dem Boden, wo 
schmale Stämme zwischen Geröll stehen. Im Hochformat setzte Cézanne einzig in der oberen 
Bildhälfte, entlang der Mittelsenkrechten, einige wenige farbige Akzente (RWC 303). Ob sie 
sich auf die Bäume oder dahinter angesiedelte, nicht genauer bestimmbare Vegetation bezie-
hen, lässt sich nicht eruieren. Diese Mehrdeutigkeit resultiert in einer Verzahnung von Vor-
der- und Hintergrund, die Shiff als charakteristisch für Cézannes Landschaftsgemälde defi-
nierte.1688 Im Wuppertaler Querformat spielt sich das Zusammenziehen des Bildraums auf 
kompositorischer Ebene ab (RWC 336). Wuchtige Felsblöcke liegen an einem Hang, der von 
der linken oberen zur rechten unteren Bildecke abfällt. Einzelne Bäume fungieren als vertika-
le Stabilisatoren, die allerdings bei genauer Betrachtung nur bedingt verlässlich sind, begin-
nen und enden sie doch in der Luft. Frappierend ist dies bei einem auf der Mittelsenkrechten 
liegenden Stamm, der zunächst im Boden im Vordergrund verankert scheint, sich jedoch we-
nig später nahe der Oberkante eines Felsens ins Nichts auflöst und dahinter wieder fortsetzt. 
Die Strichführung des Grafits ist in dieser Darstellung weniger kontrolliert, wodurch die 
Übergänge zwischen den Tiefenebenen fluktuieren. Anders als im zuvor erwähnten Hochfor-
mat obliegt der Aquarellfarbe dabei eine Orientierung schaffende Rolle. Einerseits zog 
Cézanne mit dem Pinsel die wichtigsten Umrisse nach, andererseits verwendete er Pigmente 
im Lokalkolorit und behielt etwa Blau den Felsen vor, während er Grün und Ocker vornehm-
lich für den Waldboden einsetzte. 
In den drei verbleibenden Landschaften auf Catel et Farcy-Bogenhälften – allesamt Quer-
formate – gewährt ein größerer Abstand zum Motiv einen Überblick. Eine befindet sich in 
                                                        
1688 Vgl. Shiff 1998, bes. 68–70, 75. Shiff beschrieb Cézannes Faktur im Hinblick auf den Bildgegenstand als nicht 
imitierend, sondern vielmehr egalisierend. Die visuell deutlich unterscheidbaren einzelnen Pinselstriche bezeich-
nete er als „Flecken“ („Blur“), denen eine temporale Komponente inne sei; sie geben die Bewegung des Künstlers 
im Raum beziehungsweise das sich bewegende Modell wieder. Außerdem verglich Shiff den Effekt dieses Duktus 
mit dem technisch bedingten körnigen Effekt früher Fotografien. Als „Fussel“ („Fuzz“) hätten die Pinselstriche eine 
räumliche Qualität und verwiesen auf die die materielle Dimension, also auf die Verteilung der Pigmente auf der 
Leinwand.  
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Privatbesitz und zeigt den Saum einer an eine Ebene angrenzenden Böschung mit einem ein-
zelnen Baum (RWC 254). Im Hintergrund ist ein weiterer, zierlicher, kahler Baum zu sehen, 
oberhalb dessen die Kronen zweier Bäume emporragen, deren Stämme Cézanne aussparte 
und auf diese Weise ein vollständiges Erfassen der räumlichen Anordnung verwehrte. In den 
beiden anderen Ansichten, in den Sammlungen des Museums Boijmans van Beuningen be-
ziehungsweise der Whitworth Art Gallery der University of Manchester, ordnete er jeweils 
mehrere Bäume nebeneinander auf einer Horizontalen an (RWC 339, RWC 414). Richard 
Thomson verwies auf die Ähnlichkeiten von Komposition und Handhabung in diesen beiden 
Darstellungen und vermutete nicht zuletzt aufgrund des übereinstimmenden Wasserzeichens 
ihre unmittelbar nacheinander erfolgte Ausführung.1689 Rewald widersprach mit der Begrün-
dung, das Rotterdamer Aquarell verfüge über eine ausführlichere Grafitzeichnung, wohinge-
gen das Aquarell in Manchester sich durch einen spontaneren Pinselduktus auszeichne.1690 
Allerdings lässt sich dieser unterschiedliche Umgang mit Stift und Pinsel durch die offenkun-
dig verschiedene Funktion der beiden Darstellungen – einer spontanen Skizze beziehungswei-
se einer sorgfältigeren Studie – erklären. Für eine zeitliche Differenz sprechen eher die Ab-
weichungen in der Palette: Das Rotterdamer Aquarell baut auf blauen, grünen und rotvioletten 
Tönen auf, unter Beigabe weniger ockerfarbener Akzente, während die Skizze in Manchester 
stärker auf Grün und Ocker beruht, ergänzt um rote Höhepunkte und Umrisse in dunklem 
Blau oder gar Schwarz.  
Eine abschließende Datierung bleibt aufgrund kaum vorhandener externer Anhaltspunkte 
nicht nur für diese beiden, sondern für sämtliche Landschaftsansichten auf Catel et Farcy-
Bogenhälften heikel. Am ehesten lassen sich Vermutungen für die zwei felsigen Waldinneren 
in Privatbesitz und Wuppertal anstellen, die Assoziationen mit dem Forêt de Fontainebleau 
wecken (vgl. RWC 303, RWC 336). Nach Gründung von Catel et Farcy im Jahr 1886 sind 
Aufenthalte Cézannes vor Ort im Sommer 1888, Herbst 1894, Sommer 1898, August 1899 
sowie Sommer 1904 und 1905 dokumentiert,1691 wobei die lokalfarbennahe Palette für die 
beiden frühesten Daten spricht.  
Diese Jahre würden außerdem zu den Datierungsvorschlägen für zwei der insgesamt drei 
Porträts auf Catel et Farcy-Bogenhälften passen. Diese beiden Studien des Garçon au gilet 
rouge sind die einzigen Arbeiten auf Papier, die den von Venturi als Michelangelo di Rosa 
und damit eines der raren von Cézanne verpflichteten professionellen Modelle identifizierten 
                                                        
1689 Vgl. Richard Thomson, Kat.-Nr. 5: La Lisière, in: Kat. Manchester 1981, 8. 
1690 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 414. 
1691 Vgl. Cahn 1996; Société Paul Cézanne 2011. 
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jungen Mann zeigen.1692 Ist der Fakt, dass diese beiden auf Papieren desselben Fabrikats aus-
geführt sind, per se aussagekräftig, so lohnt sich weiterführend ein Abgleich mit den vier Öl-
fassungen des Porträts. In jedem der insgesamt sechs Bildnisse präsentiert sich das Modell aus 
einer anderen Perspektive, in unterschiedlicher Haltung. In den beiden Aquarellen ebenso wie 
in dreien der vier Gemälde stellte Cézanne den jungen Mann sitzend dar. Abgesehen von ei-
ner Ausnahme ist sein Rücken gekrümmt und erinnert damit an denjenigen des Hercule. Die 
Tatsache, dass das Trägermaterial für beide Sujets in einigen Fällen übereinstimmt, lässt da-
rauf schließen, dass ihr Studium zeitnah erfolgte und begründet die Annahme, wonach an der 
Skulptur vollzogene Beobachtungen in die Bildnisse einflossen. 1693  Eine Catel et Farcy-
Bogenhälfte, deren eine Seite Cézanne für eine Zeichnung der Skulptur, die andere für ein 
Porträt des Garçon verwendete, führt die Bezüge besonders überzeugend vor Augen 
(RWC 375/NICHT Ch [FWN 2151]). Die Studien nach dem Hercule können damit als Erwei-
terung der Garçon-Bildnisse verstanden werden. Letztere fasste Rewald als Serie auf, wie sie 
in Cézannes Œuvre ansonsten einzig in Zusammenhang mit Porträts von Hortense oder 
Cézanne fils vorliege, sich jedoch in keinem anderen Fall vergleichbar einheitlich ausneh-
me.1694 Das Trägermaterial ermöglicht eine Kontextualisierung dieser bisher als in sich ge-
schlossen wahrgenommenen Werkgruppe. 
Beide Aquarelle zeigen den jungen Mann frontal. Eines ist ein Hüftbild und damit einem 
Ölgemälde in der Barnes Foundation in Philadelphia am nächsten, wobei Cézanne im Aqua-
rell die Arme bis zum Ansatz der ineinandergreifenden Hände wiedergab, während sie im 
Gemälde wenig unterhalb des Ellbogens von der unteren Bildkante beschnitten werden 
(RWC 376; vgl. Abb. 4: RM 656 [FWN 0494]). Zwei weitere Gemälde, im Bestand des Mu-
seum of Modern Art in New York beziehungsweise der Stiftung Sammlung E. G. Bührle in 
Zürich, zeigen das Modell als Kniestück im Profil – einmal von rechts und einmal von links 
(vgl. Abb. 5: RM 657 [FWN 0495]; Abb. 6: RM 658 [FWN 0496]). Das vierte, in der Natio-
nal Gallery of Art in Washington, endet oberhalb der Knie und gibt den jungen Mann stehend 
wieder, was ihm eine unmittelbarere Präsenz verleiht (vgl. Abb. 7: RM 659 [FWN 0497]). In 
einer für Zeichenschulen typischen Haltung tritt er (in diesem Fall einen Hut tragend) der Be-
                                                        
1692 Vgl. die Gemälde RM 656 (FWN 0494), RM 657 (FWN 0495), RM 658 (FWN 0496) und RM 659 (FWN 0497). 
Die Identifizierung des Modells nahm Venturi basierend „à en croire la tradition“ vor; vgl. den Werkverzeichnisein-
trag V 0680. Quellen, die diese Annahme belegen und weitere Informationen zum Porträtierten liefern würden, 
sind nicht bekannt. Vier Adressnotizen in den Skizzenbüchern CP IV und Washington beziehen sich möglicher-
weise auf männliche italienische Modelle; vgl. die Konkordanztabellen im Anhang (II.4.2.C.3: vorderer Spiegel 
und fol. LXXVIII*; II.4.2.C.4: fol. XXIr).  
1693 Dies vermutete bereits Feilchenfeldt; vgl. Feilchenfeldt 2005b (1996), 226–227. 
1694 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RM 659. Zu dieser Serie vgl. außerdem Rishel, Kat.-Nr. 1: The Boy in the 
Red Vest, I, in: Kat. Paris/London/Philadelphia 1996, 322 und Morton, Portraits of a Boy in a Red Waistcoat, in: 
Kat. Paris/London/Washington 2017, 143–145. Vgl. außerdem allgemein Mary Morton, Courbet, Cézanne. L’Art 
de peindre en série, in: Kat. Ornans 2013, 72–85. 
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trachterin leicht eingeknickt, die Rechte auf die Hüfte gestützt, zugleich lässig und keck ge-
genüber.1695 Die Pose lässt den jungen Mann älter, reifer wirken, was auch auf das Aquarell in 
Privatbesitz zutrifft.1696 In diesem erfasste Cézanne ihn bis und mit Unterschenkeln – so voll-
ständig wie in keiner anderen Version (RWC 375[/NICHT Ch (FWN 2151)]). Mit gespreizten 
Beinen sitzend, die Arme angewinkelt und locker auf den Oberschenkeln ruhend, strahlt er 
dasselbe Selbstbewusstsein aus wie in dem Washingtoner Gemälde.  
Vergleicht man Öl- und Aquarellversionen, so fällt auf, dass sämtliche Gemälde eindeutig 
in einem Innenraum angesiedelt sind. Eine in drei Fällen sichtbare Leiste im Hintergrund, 
über der ein dunkles, weinrotes Band verläuft, wurde in einer Wohnung am Pariser Quai 
d’Anjou lokalisiert, in der Cézanne von 1888 bis 1890 wohnte.1697 Von dort war es ein halb-
stündiger Spaziergang entlang der Seine zum Fachgeschäft Senneliers, in dem er mindestens 
eine der Catel et Farcy-Bogenhälften erwarb, wie ein bereits erwähnter Trockenstempel belegt 
(vgl. RWC 339).1698 Die beiden Aquarelle hingegen zeigen das Modell im Freien, auf einem 
einfachen Holzhocker sitzend.1699 Passend dazu hat der junge Mann beide Ärmel hochge-
krempelt, die langen Haare fallen in ungebändigten Wellen über seine Schultern. Analog ist 
auch die Raumstruktur offener gehalten. An die Stelle strenger, von der Architektur vorgege-
benen Horizontalen und eines schweren Vorhangs treten die mehrheitlich unbearbeitet belas-
sene weiße Papieroberfläche und locker aufgetragenes Grün. Das Aufbrechen einer hermeti-
schen Bildoberfläche korreliert mit Sonnenstrahlen, die sich auf Kleidung und Gesicht ab-
zeichnen. Für den Zusammenhalt entscheidend sind die in beiden Aquarellen mehrheitlich in 
schwarzer Farbe ausgeführten Konturen. Im einen Beispiel stützte Cézanne sich dabei auf 
eine rudimentär angelegte Vorskizze in Grafit (vgl. RWC 375), während das andere zu den 
wenigen gehört, in denen er ganz auf Grafit verzichtete (vgl. RWC 376).  
Umsetzung und Sujet der Garçon-Aquarelle lassen an ein, was Sujet und Medium anbe-
langt, einmaliges Porträt eines Paysan assis in der Sammlung des Kunsthaus Zürich denken, 
das Cézanne ebenfalls auf einer Vergé-Bogenhälfte, allerdings ohne Wasserzeichen ausführte 
(vgl. Abb. 8: RWC 491). Der Bauer nimmt eine dem Garçon ähnliche Haltung ein, wobei 
seine Hände dem fortgeschrittenen Alter gemäß einen Stock als Beigabe erhalten. Auf Grafit 
verzichtete Cézanne auch in diesem Fall und erneut fällt gleißendes Licht auf den Sitzenden. 
Die Farbpalette ist reduziert – umrahmt von schwarzen und blauen (an wenigen Stellen roten) 
                                                        
1695 Vgl. Schapiro 1952, 92–93 
1696 Morton führte aus, dass Körper und Kleidung diejenige eines Erwachsenen seien, während das Gesicht noch 
dasjenige eines Kindes sei; vgl. Morton, Portraits of a Boy in a Red Waistcoat, in: Kat. Paris/London/Washington 
2017, 143–145, hier: 144. 
1697 Vgl. die Werkverzeichniseinträge RM 659 und RWC 375. Die Leiste ist im Washingtoner Bild ganz vom Vor-
hang verdeckt; vgl. RM 659 (FWN 0497). 
1698 Vgl. die Kapitel II.1.2 und II.5.1. 
1699 Dies bemerkte bereits Rewald; vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 375 und RM 659. 
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Konturen balanciert Ocker das dominierende Blau aus, zurückhaltend eingesetztes Rot hebt 
sich davon ab. Möglicherweise handelt es sich bei diesem Aquarell um ein Gegenstück einer 
der Catel et Farcy-Hälften. Zumindest knüpfen Technik und Palette nahtloser an die Bildnisse 
des Garçons an als das dritte Porträt auf Catel et Farcy-Papier. Dieses befindet sich als Leih-
gabe aus Privatbesitz im Museum Berggruen in Berlin und zeigt einen Strohhut tragenden 
bärtigen Mann, der traditionell als Gärtner Vallier identifiziert wird (RWC 640). Er sitzt zwar 
ebenfalls auf einem einfachen Holzstuhl im Freien, jedoch ersetzte Cézanne Grün und Rot 
durch Türkis und Pink, aus denen er den Hintergrund in Kombination mit Blau „kaleidosko-
pisch“1700 aus unzähligen übereinander liegenden Schichten aufbaute. Ebenso ging er in den 
zwei anderen bekannten Aquarell-Versionen Valliers vor, die wie die vorliegende auf die Jah-
re 1905 bis 1906 datiert werden, aber auf Velinpapieren ausgeführt sind und in der vorliegen-
den Studie an späterer Stelle im Zusammenhang mit Produkten der Montgolfier-Mühle in 
Saint-Marcel thematisiert werden.1701 Das Vallier-Porträt auf der Catel et Farcy-Bogenhälfte 
dürfte Palette und Technik nach zu schließen zeitgleich mit diesen beiden und damit etwa 
15 Jahre nach den Studien von Pugets Hercule, den Landschaften und den beiden Porträts des 
Garçon einzuordnen sein.  
Während die Tatsache, dass Cézanne beide Aquarellbildnisse des Garçon auf Catel et Far-
cy-Papieren ausführte, genau wie die weiter oben erwähnten Hortensien-Studien auf Arches-
Papieren die Annahme einer zeitlich eng aufeinanderfolgenden Verwendung von Blättern 
einer Main bekräftigt,1702 legt das Porträt Valliers nahe, dass er in Ausnahmefällen nichtsdes-
totrotz einzelne Blätter mit deutlichem zeitlichen Abstand nutzte. Eine definitive Aussage 
ließe sich allerdings erst formulieren, wenn die Papierstrukturen und -zusammensetzungen 
genauer untersucht wurden und feststeht, welche der elf Bogenhälften tatsächlich aus dersel-
ben Produktion stammen. Beispielhafte Durchlichtaufnahmen der Wasserzeichen von 
Ch 0999 und RWC 339 belegen, dass mindestens zwei unterschiedliche Versionen vorliegen 
(vgl. Abb. WZ). Wertvoll sind in diesem Zusammenhang auch die bislang nur in einem Fall 
dokumentierten regelmäßigen Ausrissspuren entlang einer Längskante, die auf einen Blockur-
sprung hindeuten (Abb. 9: Detail Ch 1162). Aufnahmen der Ränder der zum jetzigen Zeit-
punkt noch nicht ausgerahmt studierten Bogenhälften könnten weiterführende Bezüge inner-
                                                        
1700 Zu diesem „kaleidoskopischen“ Effekt vgl. Monnier 1977, 114: „[H]e [Cézanne, F. R.] seems to be striving to 
achieve a double purpose: the isolation of certain planes observed in detail and also the representation of a na-
ture constantly moving in accord with the vibrations of light and its reflections, in a new vision that might be called 
‚kaleidoscopic‘.“ 
1701 Vgl. RWC 639 und RWC 641; Kapitel II.5.2.M.8. 
1702 Vgl. Kapitel II.5.2.H. 
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halb der Wasserzeichengruppe offenbaren und eine Präzisierung der ermittelten gattungs-
übergreifenden Zusammenhänge zwischen Skulpturenstudien und Porträts ermöglichen.1703 
                                                        
1703 Die Ausrisse der übrigen vier ausgerahmt studierten Bogenhälften sind unregelmäßig. Indessen weist die 
Frankfurter Bogenhälfte ohne Wasserzeichen ebenfalls regelmäßige Ausrisse auf, deren Abstände jedoch wiede-
rum nicht mit denjenigen von Ch 1162 übereinstimmen (vgl. Ch 1000; Abb. 2b: Detail Ch 1000). 
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J) Desloye-Papiere 
Sowohl was motivische Parallelen als auch Erkenntnisse bezüglich Datierungen und Ausfüh-
rungsorten anbelangt, ist die im Folgenden zur Diskussion stehende Werkgruppe repräsentativ 
für das Potenzial von Wasserzeichen. 1704  Die Gegenüberstellung eines Aquarells in der 
Sammlung des Kunsthaus Zürich mit einer Grafitzeichnung im Bestand des Kupferstichkabi-
netts des Kunstmuseums Basel veranschaulicht dies (RWC 089; Ch 0787). Beide zeigen Zo-
las Landsitz in Médan, dessen Einrichtungsgegenstände bereits als mutmaßliche Sujets in den 
Skizzenbüchern CP II und New York Thema der vorliegenden Studie waren.1705 Für Außenan-
sichten des Anwesens beziehungsweise Blicke auf dessen Umgebung nahm Cézanne größere 
Formate zur Hand; bei den Blättern in Zürich und Basel handelt es sich ebenso wie bei zwei 
weiteren Arbeiten auf Papier um Bogenbestandteile.1706 Hinzu kommt eine Handvoll Gemäl-
de.1707 Eines davon, in der Sammlung der Glasgow City Art Gallery, bildet gemeinsam mit 
den Blättern in Zürich und Basel eines der raren Beispiele, in denen Zeichnung, Aquarell und 
Gemälde auf der Darstellungsebene in einem unmittelbaren Zusammenhang stehen, der sich 
hinsichtlich der Arbeiten auf Papier auf der Ebene des Trägermaterials zusätzlich intensiviert 
(vgl. Abb. 1: RM 437 [FWN 0149]).1708 Als Standort wählte Cézanne für alle drei Ansichten 
eine kleine vorgelagerte Insel in der Seine, die Île de Platais.1709 In Aquarell und Gemälde gab 
er einen verhältnismäßig breiten, in fünf Ebenen gegliederten Ausschnitt wieder, beginnend 
mit dem Fluss im Vordergrund, an den ein mit niedriger Vegetation bewachsenes Ufer an-
grenzt, auf dem wiederum weiter zurückversetzt im Mittelgrund zwischen hohen Bäumen rot- 
und blaubedachte Gebäude vor einem flachen Hügel zu sehen sind, darüber ein bewölkter 
Himmel. Im Unterschied dazu konzentrierte er sich in der Zeichnung auf das als Bildmittel-
punkt des Gemäldes fungierende Gebäude, das er gerahmt von zwei Bäumen mit auffällig 
kugelförmigen Laubkronen, jedoch ohne Andeutung der weiteren Umgebung erfasste. Kreis-
förmig angelegt, gemahnt die Komposition an einen Blick durch ein Fernglas. Dabei arbeitete 
Cézanne stilisierend und definierte zunächst die Umrisse, bevor er die eingeschlossenen Flä-
                                                        
1704 Dieses Kapitel habe ich zuerst im Rahmen meines Vortrags Mapping Cézanne. Drawings and Watercolors on 
Paper from Emile Desloye erstmals vorgestellt. Stattgefunden hat dieser im Zusammenhang mit Le Filigrane, une 
marque à explorer, Studientag organisiert von HiCSA (Histoire Culturelle et Sociale de l’Art, Université Paris I 
Panthéon-Sorbonne), AFHEPP (Association Française pour l’Histoire et l’étude du Papier et des Papeteries) und 
dem Institut National du Patrimoine, Département des Restaurateurs, Paris, Institut National d’Histoire de l’Art, 
20.10.2018. Die nachfolgenden Ausführungen beruhen auf dem im Anschluss daran überarbeiteten und erweiter-
ten, auf englisch publizierten Vortragsmanuskript; vgl. Ruppen 2020b. 
1705 Vgl. die Kapitel II.4.2.C.2 und II.4.2.E.2. 
1706 Vgl. eine Grafitzeichnung auf einer beschnittenen Vergé-Bogenhälfte, die den Eingang von Zolas Haus wie-
dergibt (Ch 0642) sowie eine weitere Grafitzeichnung auf einem noch nicht näher bestimmten Fragment, die 
Cézanne von einem ähnlichen Standort wie die Zürcher und Basler Ansichten aus anfertigte (Ch 0786). 
1707 Vgl. bes. RM 437 (FWN 0149), RM 542 (FWN 0207) und RM 722 (FWN 0283).  
1708 Vgl. dazu ausführlicher Ruppen 2017b, 228. 
1709 Zu Standort und Motiv vgl. den Werkverzeichniseintrag RM 437. 
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chen mit diagonal ausgerichteten Schraffen versah. Ähnlich pointierte, „stenografische“1710 
Grafitlinien liegen dem Aquarell zugrunde. In beiden Fällen werden sie durch die ausgeprägte 
vertikale Rippung des Vergépapiers zusätzlich betont (Abb. 2: Detail Ch 0787). Die Bogen-
hälfte mit dem Aquarell weist als Wasserzeichen die Serifenbuchstabenfolge „PL BAS“ auf 
(vgl. Abb. WZ RWC 089); das an allen vier Rändern beschnittene Fragment einer Bogenhälf-
te, die als Träger für die Zeichnung diente, die Kursivbuchstabenfolge „E D & Cie“ in einer 
Kartusche (vgl. Abb. WZ Ch 0787).1711 Dank Louis Andrés Forschung ist klar, dass es sich 
dabei um Hauptwasserzeichen und Kontermarke handelt, die sich auf Émile Desloye bezie-
hungsweise den Standort von dessen Papiermühle in Plancher-Bas beziehen.1712 
Über Émile Desloye ist wenig bekannt.1713 Um 1820 gründeten die Brüder Jean-Baptiste 
und Honoré Desloye eine Papiermühle in Plancher-Bas im Département Haute-Saône in der 
Region Bourgogne-Franche-Comté, die nach Mitte des 19. Jahrhunderts von Honorés Sohn 
Émile übernommen wurde, der wiederum später Édouard Terré, Honorés Schwiegersohn, als 
Partner hinzuzog.1714 Die Mühle gewann mehrere Auszeichnungen und genoss einen exzel-
lenten Ruf.1715 Eine Vorstellung davon vermittelt der Jury-Bericht zur Exposition universelle 
im Jahr 1889: „[La fabrique] emploie 80 ouvriers et ouvrières, et fabrique des papiers blanc 
d’impression, des papiers filigranés, des papiers à écrire dits moyen âge, blancs et de couleur, 
des mandats et des papiers Ingres à dessin, qui sont appréciés non seulement en France, mais 
aussi à l’étranger.“1716 Tatsächlich waren Desloyes Produkte weit verbreitet und konnten bis-
lang etwa im Œuvre Daumiers, Pissarros, Degas’, Redons, Cassatts, Van Goghs und Seurats 
dokumentiert werden.1717 Im Jahr 1890 fiel die Mühle einem Feuer zum Opfer und wenig 
                                                        
1710 Von stenografischen Linien („stenographic lines“) sprach Rewald im Hinblick auf das Aquarell; Werkverzeich-
niseintrag RWC 089. 
1711 An früherer Stelle habe ich irrtümlich vermerkt, diese Bogenhälfte sei ohne Wasserzeichen; Ruppen 2017b, 
231: Anm. 44. Erst ein Studium des Blatts auf dem Lichtpult im Restaurierungsatelier des Kunsthaus Zürich er-
möglichte es, dieses zu dokumentieren. Mein Dank hierfür gilt Jean Rosston. 
1712 André 2011, 89. Ohne Zuordnung zu einer bestimmten Mühle konnte Meedendorp bereits 2007 am Beispiel 
vollständiger Zeichenbögen Van Goghs belegen, dass es sich um Hauptwasserzeichen und Kontermarken han-
delt; Meedendorp 2007, 427, 430. 
1713 Sofern nicht anders vermerkt, entstammen die nachfolgenden Informationen dem Inventaire général du pat-
rimoine culturel de Haute-Saône, Ref. Mérimée IA70000170; 
http://patrimoine.bourgognefranchecomte.fr/connaitre-le-patrimoine/les-ressources-documentaires/acces-aux-
dossiers-dinventaire/etude/74ef9ea4-ba04-4f84-93f2-67b39c152b12.html (Zugriff vom 10.3.2019). 
1714 Abweichend vom Inventaire général vermerkte Choquet, dass die Mühle erst im Jahr 1822 gegründet worden 
sei; Choquet 1891, 147. Zur Zusammenarbeit mit Terré vgl. ebda.; [Le comité central] 1892, 299. 
1715 Für eine Medaille an der Exposition universelle 1878 vgl. André 2011, 89. Für eine Silbermedaille in der Ka-
tegorie “Papeterie, reliure, matériel de la peinture et du dessin” an der Exposition universelle 1889 vgl. Choquet 
1891, 147. 
1716 Choquet 1891, 147. 
1717 Für Desloye-Papiere bei Redon und Pissarro vgl. André 2011, 88–89. Marian Dirda verdanke ich den Hin-
weis, dass mehrere Druckgrafiken Cassatts im Bestand der National Gallery of Art in Washington auf Desloye-
Papieren ausgeführt sind. Für ein von Daumier verwendetes Desloye-Blatt vgl. den Vermerkt im Daumier Regis-
ter, wonach der Träger der Zeichnung DR 11223 ein “PL BAS”-Wasserzeichen aufweise; 
www.daumier.org/3.0.html#c1237 (12.8.2017). Zu Degas vgl. Perkinson, der die Wasserzeichen „E D & Cie“ in 
Kartusche (Nr. 7) und „PL BAS“ (Nr. 13) unabhängig voneinander im Zusammenhang mit Trägern zweier unter-
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später, 1892, verstarb Desloye.1718 Nach dem Wiederaufbau trug sie den Namen „papeterie à 
la cuve Veuve Émile Desloye et Terré“,1719 stellte den Betrieb jedoch kurz nach der Jahrhun-
dertwende ein. 
In Cézannes Œuvre konnten Kontermarken, die auf Desloyes Namen zurückgehen, bisher 
sieben Mal registriert werden, das Hauptwasserzeichen „PL BAS“ 15 Mal. Letzteres ist in elf 
Fällen mittig auf den Bogenhälften platziert, zweimal befindet es sich in einer Ecke und ver-
lief ursprünglich entlang einer der Längsseiten des vollständigen Bogens, in zwei weiteren 
Fällen ist seine Position noch zu bestimmen. Im Unterschied dazu sind sämtliche bekannten 
Beispiele der Kontermarke mittig auf Bogenhälften angebracht (Abb. WZ „PL BAS“), unab-
hängig davon, ob es sich um die einfachere Version handelt, die sich aus den drei Majuskeln 
„E D C“ zusammensetzt (Abb. WZ „E D C“), oder um die erweiterte, etwa auf dem Basler 
Blatt dokumentierte, bei der die Lettern von einer Kartusche eingefasst und um die hochge-
stellten Minuskeln „ie“ für „compagnie“ ergänzt werden (Abb. WZ „E D & Cie“).  
Bislang sind keine Archivbestände oder Produktkataloge bekannt, die Aufschluss über 
Desloyes Angebot geben würden. Deshalb bleibt zu klären, ob die beiden Versionen der Kon-
termarke parallel zum Einsatz kamen oder auf verschiedene Herstellungszeiträume zurückge-
hen. Hinweise diesbezüglich liefern zwei zeitgenössische Quellen, eine Publikation und 
Zeichnungen eines anderen Künstlers. Bei der Publikation handelt es sich um den ersten Band 
von Les Continuateurs de Loret, einer Sammlung in Versform verfasster Kommentare aus 
dem 17. Jahrhundert zum damaligen politischen Zeitgeschehen, herausgegeben von James de 
Rothschild im Jahr 1881.1720 Während die ersten hundert Exemplare auf Papier der holländi-
schen Mühle Van Gelder gedruckt wurden, kam für die weiteren 500 gemäß Impressum ein 
nicht näher spezifiziertes „papier vergé“ zum Einsatz.1721 Ein Studium der Publikation erlaubt 
die Präzisierung von Letzterem als Desloye-Papier. Die Lagen des Oktavs bilden dreifach 
gefaltete Raisin-Bögen, die mit dem Wasserzeichen „PL BAS“ und der Kontermarke „E D C“ 
versehen sind.1722 Diese Version der Kontermarke war demnach spätestens im Jahr der Veröf-
                                                                                                                                                                             
schiedlicher Zustände einer Druckgrafik verzeichnete; Perkinson 1984, 260. Für ein Beispiel im Œuvre Seurats 
vgl. Paquet 1997, 100. Zu Van Gogh vgl. Meedendorp 2007, 428. 
1718 Vgl. [Le comité central] 1892, 298. 
1719 Ich danke Teio Meedendorp und Marian Dirda für Aufnahmen der fortan verwendeten Kontermarke „V D & T“ 
in Kartusche; E-Mails an die Autorin vom 8.6.2020 und 24.3.2021. Marian Dirda verdanke ich zum einen den 
Hinweis auf ein „PL BAS“-Wasserzeichen und „V D & T“-Kontermarke auf einem Raisin-Bogen Hippolyte Petit-
jeans; vgl. Hippolyte Petitjean, Autoportrait au chevalet, 1897, Grafit auf Vergépapier, 62 x 48 cm, Ader, 
8.11.2019. Zum anderen konnte sie dieselben Wasserzeichen auf mehreren Blättern von Käthe Kollwitz doku-
mentieren. 
1720 James de Rothschild, Les Continuateurs de Loret. Lettres en vers de La Gravette de Mayolas, Robinet, Bour-
sault, Perdou de Subligny, Laurent et autres (1665–1689), 3 Bde., Vol. I: Mai 1665–Juin 1666, Paris 1881. 
1721 Zu Van Gelder vgl. Voorn 1960, 488–489; 560–561. 
1722 Ich danke Louis André, der mir einen Bogen zukommen ließ, der die zweispaltig gedruckten Seiten 673–704 
umfasst. Das vollständige Exemplar Nr. 186, das sich in der Universitätsbibliothek Frankfurt am Main befindet, 
beinhaltet ausschließlich Papiere mit „PL BAS“- und „E D C“-Wasserzeichen; vgl. FL 286/500 R, Bd. 1. Dasselbe 
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fentlichung auf dem Markt. Derselbe Terminus post quem liegt für die Zweite vor. So konnte 
Meedendorp eine ab 1881 erfolgte Verwendung von Bögen mit „PL BAS“-
Hauptwasserzeichen und „E D & Cie“-Kontermarke in Kartusche durch Van Gogh nachwei-
sen.1723 Dieses Datum steht in Einklang mit Chappuis’ und Rewalds Datierungsvorschlägen 
für Cézannes Médan-Ansichten um 1879 bis 1880.1724 In Anbetracht der Tatsache, dass er 
Zeichnung und Aquarell auf Papieren desselben Herstellers ausführte, erscheint es wahr-
scheinlich, dass Bogenhälfte und Fragment sogar von demselben Bogen stammen (Abb. 3). 
Wenngleich erst eine kunsttechnologische Untersuchung zeigen könnte, ob die Papierqualität 
tatsächlich identisch ist, wäre eine Bestätigung aus praktischer Sicht nicht weiter erstaunlich, 
dürfte Cézanne doch so wenig Ballast wie möglich auf die Insel transportiert haben.  
Weiterführend regen die Bezüge der beiden Ansichten auf Sujet- und Materialebene dazu 
an, Cézannes übrige Darstellungen auf Desloye-Papieren auf Parallelen hin zu untersuchen 
und Ausführungszeitpunkte und -orte für die Gesamtheit der Wasserzeichengruppe zu be-
stimmen. 8 der 22 Blätter verwendete er beidseitig, womit die Gruppe insgesamt 30 mit Dar-
stellungen versehene Seiten umfasst. Die große Mehrheit – 25 der 30 – beinhaltet Land-
schaftsansichten. Einige davon, wie die Médan-Beispiele, sind präzise lokalisier- und datier-
bar. Im Fall derjenigen, für die diverse Standorte und Jahre in Frage kommen, kann das Was-
serzeichen zu einer Eingrenzung der Möglichkeiten beitragen.  
Die lokalisierbaren Ansichten belegen, dass Cézanne vorwiegend in der Provence auf 
Desloye-Papieren arbeitete. Zwei Blätter zeigen das etwas mehr als zehn Kilometer südlich 
von Aix gelegene Dorf Gardanne (Ch 0902/RWC 248).1725 Ähnlich wie im Fall von Médan 
diente ihm der Ort an sich nur selten als Bildgegenstand; abgesehen von dem Aquarell und 
der Grafitzeichnung, die er auf Vorder- und Rückseite eines Desloye-Fragments anfertigte, 
zeigen drei Gemälde das pittoresk auf einem Hügel gelegene Dorf mit dem dominanten 
Kirchturm. 1726  Die Forschung geht davon aus, dass alle diese Ansichten zwischen Au-
                                                                                                                                                                             
gilt für Exemplar Nr. 178 des zweiten Bands, veröffentlicht 1882; FL 286/500 R, Bd. 2. Ein nicht nummeriertes 
Exemplar des dritten Bands, das in derselben Bibliothek vorliegt, wurde indessen auf Papieren mit Van Gelder 
Zonen-Wasserzeichen gedruckt; FL 286/500 R, Bd. 3. 
1723 Für Listen der betreffenden Werke in der Sammlung des Kröller-Müller Museums vgl. Meedendorp 2007, 427, 
430. Die frühesten Beispiele können mit einem Brief in Verbindung gebracht werden, den Vincent van Gogh am 
12. April 1881 an seinen Bruder Theo schickte; vgl. ebd., 28–32.  
1724 Vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0787, RWC 089 und RM 437. Zola erwarb sein Anwesen in Médan erst 
im Mai 1878. Cézannes Ansichten entstanden während eines seiner Besuche vor Ort, die für Juni 1879, Au-
gust 1880, Oktober 1881, September 1882 und Juli 1885 dokumentiert sind. Die diagonalen, streng parallel aus-
gerichteten Pinselstriche in Gemälde und Aquarell sprechen für eines der früheren Jahre. Für Cézannes Aufent-
halte in Médan vgl. Société Paul Cézanne 2011, 13, 79; Cahn 1996, 542, 543, 544, 546. Vgl. außerdem die Kapi-
tel II.4.2.C.2 und II.4.2.E.2. 
1725 Zu diesem Blatt vgl. Kapitel I.2: Es war Bestandteil der Ausstellung in der New Yorker Montross Gallery im 
Jahr 1916 und gehörte anschließend Lillie P. Bliss, die es dem Museum of Modern Art vermachte; vgl. die Werk-
verzeichniseinträge Ch 0902 und RWC 248. 
1726  Bei den drei Gemälden handelt es sich um RM 570 (FWN 0222), RM 571 (FWN 0223) und RM 569 
(FWN 0224). 
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gust 1885 und Oktober 1886 entstanden, als Cézanne dort – zunächst heimlich – mit seiner 
Gefährtin und dem gemeinsamen Sohn wohnte, die Nächte jedoch jeweils im väterlichen 
Anwesen des Jas de Bouffan verbrachte.1727 
Vier Landschaftszeichnungen auf Desloye-Papier mag er auf den täglichen Wegen zwi-
schen den beiden Orten angefertigt haben. Alle kamen erst jüngst zum Vorschein und mindes-
tens zwei lassen sich zwischen Gardanne und Aix lokalisieren. Eine der Darstellungen befin-
det sich auf der Rückseite einer Bogenhälfte in der Barnes Foundation und ist den von 
Chédeville identifizierten, unweit des Jas de Bouffan gelegenen Gebäuden der Bastide 
d’Encagnane und der Bastide de Baylon gewidmet (NICHT CH [FWN 1153] 
[/RWC 525]).1728 Die andere, auf einem Viertelbogen in Privatbesitz, zeigt hinter einer hüge-
ligen Ebene mit weit auseinanderliegenden Häusern und einzelnen Bäumen die Südwestflan-
ke der Montagne Sainte-Victoire (NICHT Ch [FWN 1207][/NICHT Ch (FWN 1205)]).1729 
Offen ist, ob es sich bei dem ansteigenden Hügel, den Cézanne auf der Rückseite desselben 
Viertelbogens hinter einem zweistöckigen Gebäude mit Schornsteinen festhielt, um den der 
Sainte-Victoire vorgelagerten Mont du Cengle handelt und damit um eine weitere Ansicht aus 
der Umgebung (NICHT Ch [FWN 1205][/NICHT Ch (FWN 1207)]). Selbiges gilt für eine 
kürzlich auf einer Rückseite einer Desloye-Bogenhälfte entdeckte Skizze eines flachen, lang-
gezogenen Gebäudes vor einem Hügel (NICHT Ch [FWN 1525][/Ch 0457]).1730 Wenngleich 
Cézanne zeitlebens in der Gegend um Aix arbeitete, können diese vier Ansichten aufgrund 
des Trägermaterials mutmaßlich auf 1885 bis 1886 datiert werden. 
In Aix selbst führte er auf Desloye-Papieren zwei aquarellierte Zeichnungen im Garten des 
Jas de Bouffan aus. Auf einer Bogenhälfte in der Sammlung der National Gallery of Art in 
Washington rahmen zwei Kastanienbäume den Blick über die niedrige Grundstückmauer auf 
die Montagne Sainte-Victoire (RWC 263). In einer zweiten Darstellung, auf einem Viertelbo-
gen im Bestand des Musée d’Orsay, verzichtete Cézanne auf einen vergleichbaren komposito-
rischen Höhepunkt und konzentrierte sich auf eine stattliche Kastanie und deren Äste, wobei 
er dem voluminösen Laubdach eine Mauer als horizontales Band gegenüberstellte (RWC 110 
[/Ch 0938]). Letztere dürfte ausschlaggebend für Rewalds Verortung der Ansicht im Jas ge-
wesen sein; das Trägermaterial bekräftigt diese nicht näher begründete Standortangabe.  
                                                        
1727 Cahn 1996, 546.  
1728 Vgl. Chédeville 2015; Fabienne Ruppen, Kat.-Nrn. 64–67: Double-Sided Watercolors, in: Kat. Philadelphia 
2021, 354–362; Kapitel I.2. 
1729 Vgl. Christie’s, New York, 17.11.2016, Los-Nr. 1085. 
1730 Das Blatt befindet sich in Privatbesitz und wurde im Rahmen der Vorbereitungen für die Karlsruher Ausstel-
lung im Jahr 2017 ausgerahmt, wobei die Darstellung auf der Rückseite zum Vorschein kam. Für den Hinweis 
darauf danke ich Bettina Bünte und Alexander Eiling. 
 361 
Auf der Rückseite desselben Viertelbogens porträtierte Cézanne seinen Sohn als Harlekin 
(Ch 0938[/RWC 110]). In der linken Hälfte legte er ein sorgfältiges Dreiviertelbildnis mit Hut 
an, wiederholte darunter das rechte Ohr in einer Detailstudie und ergänzte auf der rechten 
Hälfte eine größer angelegte Studie von Gesicht und Hals. Motivisch eng verwandt ist ein als 
Studienblatt verwendetes Velin-Fragment in der Sammlung des Kupferstichkabinetts des 
Kunstmuseums Basel (vgl. Abb. 4: Ch 0939). Aufgrund der engen motivischen Bezüge ist 
davon auszugehen, dass die Darstellungen auf den beiden Blättern kurz nacheinander entstan-
den und Cézanne die beiden Papiersorten demnach parallel nutzte. Die vorliegenden Beispiele 
liefern allerdings keine Hinweise darauf, dass er gezielt mit deren unterschiedlichen Texturen 
experimentiert hätte, sondern bekräftigen vielmehr die Annahme, dass er zur Hand nahm, was 
griffbereit war. Diesbezüglich ist eine Aussage von Cézanne fils interessant, der sich daran 
erinnerte, im Jahr 1888 im damaligen Atelier seines Vaters an der Pariser Rue Val-de-Grâce 
für Karnevalszenen Modell gesessen zu haben. 1731  Ist das Bildnis auf dem Desloye-
Viertelbogen einer dieser Sitzungen zuzurechnen, so verwendete Cézanne denselben Träger 
sowohl in Aix als auch in der Hauptstadt. Das verhältnismäßig dünne Desloye-Papier lässt 
vermuten, dass er die Harlekin-Studien in Grafit zuerst ausführte und den Viertelbogen an-
schließend mit nach Aix nahm, wo er ihn für die aquarellierte Landschaft ein zweites Mal 
bearbeitete. Die chemische Zusammensetzung der dafür verwendeten Pigmente bewahrte den 
Träger in der Folge vor einer gerade bei Desloye-Papieren oft ausgeprägt stattgefundenen 
Vergilbung und resultierte in hellen, irrtümlich als weiß gehöhte Schatten aufgefassten Berei-
chen auf der Rückseite.1732  
Paris ist auf Desloye-Papieren ferner zumindest indirekt auch auf dem bereits erwähnten 
kürzlich entdeckten Verso vertreten, das zusätzlich zu der potenziell in der Umgebung von 
Aix lokalisierbaren Landschaft einen männlichen Torso mit Kopf zeigt, der neu als Studie 
nach Coysevox’ Marmorskulptur Berger jouant de la flûte im Louvre identifiziert werden 
kann (NICHT Ch [FWN 1525][/Ch 0457]).1733 Von diesem Werk sind nur fünf weitere Stu-
dien Cézannes bekannt, wovon wiederum nur eine den Faun aus einer ähnlichen Perspektive, 
mit dem Gesicht im verlorenen Profil festhält (vgl. Abb. 5: NICHT Ch [FWN 2129] 
                                                        
1731 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RM 618. Das Thema des Mardi Gras steht im Zusammenhang mit „MI-
CHALLET“-Papier ausführlicher zur Diskussion, auf dem Cézanne Ganzkörperstudien des Harlekins sowie eine 
Studie des Vorhangs für den Hintergrund anfertigte; vgl. Ch 0941, RWC 295, RWC 296(/NICHT RWC 
[FWN 1344]) (Kapitel II.5.2.L.6). 
1732 Chappuis beschrieb „shadows washed with white“; Werkverzeichniseintrag Ch 0938. Zu einer Bewahrung des 
ursprünglichen, helleren Papiertons durch Schweinfurter Grün vgl. Zieske 2002a, 93. Mein Dank für den Hinweis 
darauf, dass Desloye-Papiere besonders stark vergilben, gilt Marian Dirda, die diese Beobachtung im Zusam-
menhang mit Drucken Cassatts in der Sammlung der National Gallery of Art in Washington machte. 
1733 Charles-Antoine Coysevox, Berger jouant de la flute, 1709, Marmor, 178 x 84.5 x 101 cm, Paris, Musée du 
Louvre, département des sculptures, Inv. MR 1820. Die Skulptur fand im Jahr 1870 Eingang in den Bestand; 
Berthold 1958, 101: Nr. 149. Für eine Abbildung vgl. Chappuis 1973, 168, Abb. 86.  
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[/Ch 0395]).1734 Sofern ihm nicht Letztere oder eine bislang unbekannte siebte Fassung als 
Vorlage dienten, ist die neu entdeckte Darstellung zum einen ein weiterer Beleg für den Ein-
satz einer Bogenhälfte im Louvre.1735 Zum anderen dokumentiert sie ebenso wie das Bildnis 
von Cézanne fils als Harlekin eine Verwendung von Desloye-Produkten in Paris. Das Recto 
ist hingegen keinem bestimmten Standort zuordenbar: Es beinhaltet Studien nach einer noch 
zu identifizierenden Kaminuhr aus dem 18. Jahrhundert sowie nach einem Detail aus Rubens’ 
Gemälde des Débarquement de Marie de Médicis, das sich zwar ebenfalls schon zu Cézannes 
Lebzeiten im Louvre befand, von dem er jedoch auch eine Fotografie besaß, die ihm ein orts-
unabhängiges Studium ermöglichte (Ch 0475[/NICHT Ch (FWN 1525)]).1736 
Unklar ist des Weiteren, wo ein Bildnis von Hortense entstand, das sich heute in der Cour-
tauld Gallery befindet und zu den wenigen in Grafit ausgeführten Porträts gehört, für die 
Cézanne die gesamte Oberfläche einer Bogenhälfte ausschöpfte und sein Modell zudem in die 
Umgebung einband (Ch 0729).1737 Wie in einem Gemälde in der Sammlung des Nationalmu-
seums Stockholm stellte er Hortense nähend dar (vgl. Abb. 6: RM 323 [FWN 0442]). Aller-
dings sitzt sie in der Zeichnung nicht streng aufrecht, in einem mit adretter Schleife verzierten 
Gewand auf einem voluminösen Sessel, sondern in gekrümmter Haltung, gekleidet in einfa-
che Jacke und Rock, auf einem Holzstuhl, vor Bettpfosten und belegter Kommode. Ihre Ver-
tiefung in die Handarbeit dürfte Cézanne die benötigte Zeit für die Anfertigung des außerge-
wöhnlich detailreichen und weit ausgeführten Bildnisses verschafft haben, das einen ähnlich 
intimen Einblick in den Alltag des Paars liefert, wie seine zahlreichen Darstellungen der 
schlafenden Gefährtin. Eine davon befindet sich ebenfalls auf einer Desloye-Bogenhälfte, die 
ihm außerdem für eine Aquarellstudie eines belaubten Asts diente (Ch 1188).1738 Die Gegen-
                                                        
1734 Diese Darstellung befindet sich auf einem erst kürzlich aufgetauchten Vergé-Fragment ohne Wasserzeichen. 
Durch den Beschnitt fehlt der Kopf der Skulptur, der Rumpf ist jedoch etwa gleich groß wie derjenige in der Dar-
stellung auf der Desloye-Bogenhälfte. Letztere ist summarischer ausgeführt, während Cézanne auf dem Frag-
ment jeden Muskel deutlich akzentuierte. Es ist deshalb durchaus denkbar, dass die nachträglich fragmentierte 
Zeichnung als Vorlage diente. Zwei weitere Vergé-Fragmente konnten noch nicht im Original studiert werden 
(NICHT Ch [FWN 2148]; Ch 0591). Die zwei übrigen Studien befinden sich in den Skizzenbüchern Philadelphia I 
(Ch 0592 [/Ch 0944]) und CP I (NICHT Ch [FWN 3003-45b][/RWC 125]).  
1735 Dazu vgl. auch ein Beispiel auf Catel et Farcy-Papier (Kapitel II.5.2.I). 
1736 Zu der Uhr vgl. Berthold 1958, 139–140: Nr. 325; Reff 1960a, 148. Für weitere Darstellungen von diesem 
Sujet vgl. auch die Skizzenbücher CP II, New York und Philadelphia I sowie Kapitel II.5.2.G. Für das Gemälde 
vgl. Peter Paul Rubens. Débarquement de Marie de Médicis au port de Marseille le 3 novembre 1600, 1621–
1625, Öl auf Leinwand, 394 x 295 cm, Paris, Musée du Louvre, département des Peintures, Inv. 1774. Wie Gas-
quet festhielt, besaß Cézanne eine Fotografie dieses Gemäldes, die ihn auch bei Umzügen begleitete und die er 
mehrfach mit einer Reißzwecke an der Atelierwand befestigte; Gasquet 1921, 46. Dazu vgl. auch Reff 1960b, 
303; Société Paul Cézanne 2003, 51. 
1737 Zum Sujet vgl. Stephanie Buck, Kat.-Nr. 11: Portrait of Hortense Fiquet (Madame Cézanne Sewing), in: Kat. 
London 2008, 110–113. Dieser Katalog vermerkte irrtümlich, die Bogenhälfte weise abgesehen von „PL BAS“ 
auch das Wasserzeichen „Ingres“ auf; vgl. ebd., 110. Dieses Wasserzeichen befindet sich jedoch auf dem zwe i-
ten Träger, auf den die „PL BAS“-Bogenhälfte kaschiert ist. Für ein gemeinsames Studium des Originals, das 
diese Erkenntnis ermöglichte, danke ich Kate Edmondson und Ketty Gottardo. Zum Sujet vgl. auch Morton, Early 
Portraits of Hortense Fiquet, later Madame Cézanne, in: Kat. Paris/London/Washington 2017, 93–95. 
1738  Gewissermaßen eine Kombination beider Porträts von Hortense auf Desloye-Papieren zeigt ein Vergé-
Fragment in Privatbesitz, auf dem Cézanne die Gefährtin neben einem Porträt Chocquets einmal nähend hinter 
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überstellung erinnert an die bereits erwähnte, um 1885 datierte Arches-Bogenhälfte, auf der 
Hortense neben einer Hortensie zu liegen kommt (vgl. RWC 209).1739 Die kompositorischen 
und motivischen Ähnlichkeiten suggerieren, dass das Bildnis auf der Desloye-Bogenhälfte 
früher als bislang vorgeschlagen nicht erst um 1897 bis 1900, sondern bereits Mitte der 
1880er-Jahre entstand. Damit fügt es sich zugleich besser in den ausgehend von den bisher 
erwähnten Darstellungen für die vorliegende Wasserzeichengruppe veranschlagten Verwen-
dungszeitraum ein.  
Die lokalisierbaren Darstellungen verknüpfen Cézannes Desloye-Papiere mit Paris, der Île-
de-France, der Provence und der Grenzregion zwischen Frankreich und der Schweiz (Abb. 7). 
Die vorhandenen Anhaltspunkte legen zudem nahe, dass er Blätter dieses Herstellers während 
rund zehn Jahren verwendete: Begonnen mit den um 1880 datierten Ansichten von Médan, 
bis hin zu einem Blick auf das unweit der Schweizer Grenze gelegene Dorf Émagny, wo er 
mit seiner Familie im Jahr 1890 Hortenses Verwandte besuchte (RWC 343[/NICHT Ch 
(FWN 1268)]).1740 Dazwischen liegen die um 1885 bis 1886 entstandenen Ansichten von 
Gardanne sowie die mutmaßlich um 1888 in Paris angefertigten Studien. Für weitere Land-
schaften kommen mehrere Jahre in Frage, beispielsweise für zwei Grafitzeichnungen und eine 
Gouache, die L’Estaque zeigen, wo Aufenthalte Cézannes von 1864 bis 1885 dokumentiert 
sind (Ch 0812; Ch 0816[/RWC 219]; RWC 116). Eine ähnlich ausgedehnte Zeitspanne bietet 
sich für eine Ansicht der Montagne Sainte-Victoire mit Pinien im Vordergrund an 
(RWC 395).1741 Ebenso wie bei anderen Landschaften aus der Umgebung von Aix gestattet 
das Sujet in diesem Fall kaum Rückschlüsse auf die Datierung, allerdings lässt sich der Zeit-
raum unter Berücksichtigung des Trägermaterials mutmaßlich wenigstens auf die Jahre 1880 
bis 1890 eingrenzen (vgl. auch RWC 259). Selbiges gilt für diejenigen Darstellungen, die 
nicht beziehungsweise kaum lokalisierbar sind, etwa für drei Waldinnere (RWC 151/ 
RWC 233; RWC 525[/NICHT Ch (FWN 1153)]), eine von Bäumen gesäumte Straße 
(NICHT Ch [FWN 1268][/RWC 343]), Studien von Bäumen (Ch 1188; RWC 403), einer 
                                                                                                                                                                             
einem Tisch und einmal den Kopf auf den Arm gelegt darstellte (vgl. Ch 0398[/Ch 0701bis]). Das Blatt konnte erst 
gerahmt studiert werden, ein Wasserzeichen war nicht auszumachen. 
1739 Vgl. Kapitel II.5.2.H. 
1740 Für die Identifizierung des Standorts vgl. Hurtu 2013, 110. Für eine Postkarte, die dasselbe Sujet zeigt, vgl. 
ebda. Das Sujet auf dem Verso wurde noch nicht lokalisiert, erinnert jedoch an die Darstellung einer Straßenbie-
gung mit Laterne auf einer Canson et Montgolfier-Bogenhälfte in der Sammlung des Von der Heydt-Museums in 
Wuppertal (RWC 179; Kapitel II.5.2.M.7). Ebenso bleibt zu überprüfen, ob es sich bei dem Vergépapier, auf dem 
Cézanne die zweite bekannte Ansicht Émagnys ausführte, ebenfalls um ein Desloye-Produkt handelt 
(RWC 344[/RWC 277A]). Diese ebenfalls leicht beschnittene Bogenhälfte befindet sich in Privatbesitz und konnte 
noch nicht studiert werden. 
1741 Diese Ansicht in der New Yorker Morgan Library weist einen klar begrenzten schmalen, farbfreien Streifen 
entlang der Oberkante auf, der belegt, dass Cézanne den Bogen teilte, bevor er die mit wenigen Grafitstrichen 
angelegte Komposition aquarellierte. Zu diesen farbfreien Streifen vgl. die Einleitung zu Kapitel II.5. 
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blühenden Pflanze (RWC 219[/Ch 0816]) und Badenden (Ch 0514; RWC 119) sowie für die 
Porträts von Hortense (Ch 0729; Ch 1188).  
Aus praktischen Gründen ist es im Hinblick auf einen Stapel loser Zeichenpapierbögen 
noch unwahrscheinlicher als im Fall eines Skizzenbuchs, dass Cézanne diesen über zehn Jah-
re hinweg quer durchs Land transportierte. Zwei Indizien sprechen denn auch dafür, dass er 
Desloye-Papiere bei mehreren Gelegenheiten und in unterschiedlicher Form kaufte. Erstens 
weist eine der Bogenhälften entlang einer ihrer Längsseiten gut erkennbare, regelmäßige Ris-
se auf, die auf einen Blockursprung hindeuten (Abb. 8: Detail Ch 0457[/NICHT Ch 
(FWN 1525)]).1742 Zeitgenössische Produktkataloge bewarben diverse Arten von Skizzenblö-
cken, von denen die meisten geleimt waren, während die Risse der vorliegenden Bogenhälfte 
an eine Skizzenbuchbindung denken lassen.1743 Vergleichbare Spuren auf anderen Bogenhälf-
ten implizieren, dass Bögen schlicht gefaltet und zusammengeheftet wurden; ein Verfahren, 
das etwa Meedendorp im Zusammenhang mit Van Gogh erwähnte, der solche einfachen Blö-
cke selbst anfertigte.1744 Anders als bei Standardprodukten, bei denen für die Entfernung des 
obersten Blatts ein Messer erforderlich war, genügte bei diesen Modellen die Hand. Ein Ur-
sprung aus einem selbst gefertigten Block würde zugleich erklären, weshalb es sich bei der 
vorliegenden Bogenhälfte anders als bei den übrigen Beispielen dieser Wasserzeichengruppe 
nicht um weißes, sondern um (stark ausgebleichtes) blaues Papier handelt.1745 Während Stan-
dardblöcke üblicherweise nur eine Sorte Papier enthielten, ließ sich in individuell zusammen-
gefügten Exemplaren nach Belieben variieren.1746  
Zweitens deuten die verschiedenen Versionen des Desloye-Wasserzeichens darauf hin, 
dass Cézanne auch die à la main erworbenen Blätter zu unterschiedlichen Zeitpunkten kaufte. 
Die beiden Varianten von Hauptwasserzeichen und Kontermarke gestatten die Bildung je-
weils zweier Untergruppen: Die „E D & Cie“-Kontermarke in einer Kartusche ziert ein Frag-
ment und zwei Bogenhälften mit einer Ansicht von Médan, zweien von L’Estaque sowie der 
Pflanzenstudie. Bögen mit diesem Wasserzeichen kamen demnach sowohl in der Provence als 
auch in Paris und der Île-de-France zum Einsatz. Die „E D C“-Kontermarke steht indessen 
ausschließlich mit der Provence in Verbindung; sie konnte auf einer L’Estaque zeigenden 
                                                        
1742 Kein anderes der 17 bislang im Original untersuchten Desloye-Blätter Cézannes weist ähnliche Risse auf, 
allerdings sind die Ränder in acht Fällen beschnitten. Auf den zur Verfügung stehenden Aufnahmen der übrigen 
fünf Blätter sind die Ränder in vier Fällen nicht abgebildet oder hinter einem Passepartout verborgen. Zu Blockur-
sprüngen vgl. Kapitel II.5.2.G, II.5.2.I, II.5.2.K, II.5.2.M.8, II.5.3. 
1743 Vgl. Schenck 2005, 62; Sennelier 1904, 93. Dazu vgl. auch Kapitel II.1.1. 
1744 Meedendorp 2007, 204: Anm. 2. Für weitere Bogenhälften mit Rissspuren vgl. Ch 1000, Ch 1162 (Kapitel 
II.5.2.I). Allgemein zu Blöcken vgl. Kapitel II.1.1. 
1745 Einzig für eine verschollene Bogenhälfte mit „PL BAS“-Wasserzeichen vermerkte Chappuis ebenfalls ein 
blaues Papier („gray-blue laid paper“); vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0742A. 
1746 Darin besteht ein weiterer Bezug zu Skizzenbüchern, die – wie weiter oben ausgeführt – häufig Lagen farbi-
ger Papiere einschließen; vgl. André 2011, 92; Seger 2017, 236 sowie Kapitel II.4.1. 
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Bogenhälfte sowie auf einem Viertelbogen mit einer Ansicht aus der Gegend zwischen Aix 
und Gardanne auf dem Recto und einer weiteren, möglicherweise derselben Gegend zuzuord-
nenden Ansicht auf dem Verso dokumentiert werden. Des Weiteren befindet sich diese Kon-
termarke auf einer Bogenhälfte, die die Bastide d’Encagnane in der Nähe von Aix auf der 
einen und ein Waldinneres auf der anderen Seite zeigt, und schließlich auf der Bogenhälfte 
mit der Ansicht der Sainte-Victoire. Das Hauptwasserzeichen „PL BAS“ befindet sich im Fall 
zweier nicht näher lokalisierbarer Landschaftsansichten – einer Studie von Bäumen und ei-
nem Waldinneren – in einer Ecke der Bogenhälften. Die weitaus häufigere mittig platzierte 
Variante umfasst zugleich eine weitaus vielfältigere Auwahl an Sujets, zu denen Werke Alter 
Meister, Badende, die nähende Hortense und der als Harlekin verkleidete Cézanne fils ebenso 
gehören wie Ansichten von Médan, Aix, Gardanne und Émagny. Die Anfertigung dieser Dar-
stellungen erstreckt sich somit möglicherweise über die gesamte zeitliche wie auch 
(L’Estaque ausgenommen) geografische auf Desloye-Papieren vertretene Ausdehnung. Mit-
tels ausstehender kunsttechnologischer Analysen der Papiere ließe sich jedoch vermutlich 
eine verfeinerte Einteilung vornehmen. Die an späterer Stelle vorgestellten „MICHALLET“-
Wasserzeichen, die sich anhand typografischer Varianten leichter unterscheiden lassen, ver-
anschaulichen das Potenzial einer solchen Präzisierung.  
Im Fall Desloyes wäre eine Verfeinerung nicht zuletzt deshalb aufschlussreich, als sich da-
von ausgehend allenfalls einige der mit dem „PL BAS“-Wasserzeichen versehenen Blätter 
anderen Gruppen zuordnen ließen. Zum einen kommen dafür die von Lepage vertriebenen 
Produkte in Frage, zu denen wie bereits erwähnt auch Bögen mit „PL BAS“- und „A L“-
Wasserzeichen gehörten.1747 Zum anderen wären sie Kandidaten für die nachfolgend themati-
sierte Gruppe der „J V“-Papiere, die mit hoher Wahrscheinlichkeit ebenfalls aus Plancher-Bas 
stammen.  
  
                                                        
1747 Vgl. Kapitel II.5.2.D. 
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K) „J V“-Papiere aus Plancher-Bas 
In engem Bezug zu den Desloye-Produkten stehen sechs Bogenhälften, ein Viertelbogen und 
ein Fragment eines dünnen Vergépapiers, die ein echtes Wasserzeichen mit den serifenlosen 
Majuskeln „J V“ beziehungsweise deren unteren Hälften ziert. Bislang ist nicht geklärt, wo-
rauf sich diese beziehen, allerdings bilden sie auf einem Blatt im Œuvre eines unbekannten 
Künstlers die Kontermarke von „PLANC[HER BAS]“ – dem Standort von Desloyes Müh-
le.1748 Mit „J V“ gekennzeichnete Papiere Cézannes dürften demnach in derselben Ortschaft 
wie die im vorherigen Kapitel thematisierten hergestellt worden sein und zwar ebenfalls von 
Desloye, für einen noch zu identifizierenden Auftraggeber.1749 Eine Untersuchung der Dar-
stellungen zeigt, dass abgesehen davon auch bezüglich Sujets und Ausführungszeitpunkt Zu-
sammenhänge zu dieser Wasserzeichengruppe bestehen.1750 
Auf den vorliegenden acht Blättern lassen sich mindestens drei Varianten der Kontermarke 
unterscheiden; in einem Fall ist eine Präzisierung ausstehend.1751 Bei einer ersten Variante 
verläuft der Abstrich des „V“ beinahe parallel zum Grundstrich des „J“ und damit nahezu 
senkrecht. Der Fuß steht nicht gerade auf der Grundlinie, sondern geht in einen stark nach 
rechts gekippten Aufstrich über. Zwei Bogenhälften verfügen über diese Variante des Was-
serzeichens; auf beiden hielt Cézanne in drei Ebenen gegliederte Panoramen fest. Das eine ist 
aquarelliert und im Sammlungsbestand der Albertina in Wien (RWC 239). Es zeigt den auch 
in mehreren Gemälden wiedergegebenen Blick von Montbriand, wo sich das Anwesen Belle-
vue von Cézannes Schwester Rose und deren Mann Maxime Conil befand, auf das Tal des 
Arc; im Vordergrund eine einzelne Pinie, im Mittelgrund die Ebene mit dem Eisenbahnvia-
dukt und dahinter der Mont de Cengle. Den Hintergrund des zweiten Panoramas, in Privatbe-
sitz, bestimmt ein Bergmassiv, das Chappuis als die sich südöstlich von Aix befindliche Sain-
te-Baume identifizierte (Ch 0899). Nahezu flächendeckend schraffierte Bereiche lassen sie als 
Band erscheinen und durchziehen die Ebene zu ihren Füßen ähnlich dunklen Furchen.  
Auf vergleichbaren Hell-Dunkel-Kontrasten beruht eine enger gefasste Landschaftsansicht 
auf dem noch nicht spezifizierten einzigen Viertelbogen der Wasserzeichengruppe (Ch 0796). 
                                                        
1748 E-Mail von André an die Autorin vom 10.2.2018. Die Darstellung ist gemäß André auf das Jahr 1869 datiert. 
1749 Mir sind keine Hinweise auf eine andere Mühle in Plancher-Bas bekannt. Alternativ könnte es sich etwa um 
die Initialen des Herstellers Jules Vaissier handeln. Für dessen Verwendung seiner Initialen als Wasserzeichen 
fehlt allerdings ebenso ein Nachweis wie für seine Verbindung zu Plancher-Bas. Eine andere Möglichkeit wäre 
Jean Villedary, dessen Name über mehrere Generationen vererbt wurde und die Papiere einer Familie kenn-
zeichnete, die von 1635 bis 1758 Mühlen in Vraichamp, Beauvais und La Couronne bei Angoulême betrieb. Be-
kannt sind die Wasserzeichenvarianten „I V“ (statt „J V“), mit einer Lilie in einem gekrönten Wappenschild als 
Kontermarke, und „I Villedary“. Es liegen jedoch keine Belege dafür vor, dass die Marke im 19. Jahrhundert an-
gepasst zu „J V“ weiterhin zum Einsatz gekommen wäre. Zu Villedary vgl. Briquet 1907, 701; Gaudriault 1995, 22, 
51; Voorn 1960, 543. 
1750 Für eine zusammenfassende Analyse dieser Wasserzeichengruppe in Abgrenzung zu Cézannes Verwen-
dung von zwei Fabrikaten aus Annonay vgl. Ruppen 2019, 30–31. 
1751 Ch 0796 konnte noch nicht im Original studiert und der vorliegenden Gruppe nur dank eines Vermerks des 
Wasserzeichens in der Literatur zugeordnet werden; vgl. Kat. Frankfurt am Main 2001, 98. 
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Auch in diesem Fall lassen sich drei gestaffelte Ebenen unterscheiden, wobei Inken Freuden-
berg die strenge Gliederung treffend mit einem „Konstruktionsplan“ verglich.1752 Das „Band“ 
entspricht in diesem Fall einem Hügel im Hintergrund, auf dem ein noch nicht lokalisiertes, 
an Darstellungen von Bellevue erinnerndes Gebäude steht, während im Vordergrund vor einer 
horizontal verlaufenden Mauer aufgereihte kahle Bäume die Rolle der Furchen übernehmen 
und den Bildraum durch ihre Vertikalität zugleich in ein formal strengeres System überfüh-
ren. Kompositorisch näher an dem Panorama der Sainte-Baume ist eine Grafitzeichnung, die 
sich auf einer Velin-Bogenhälfte ohne Wasserzeichen im Philadelphia Museum of Art befin-
det und als Rückseite eines Aquarells lange unentdeckt geblieben war (vgl. Abb. 1: 
NICHT Ch [FWN 1151][/RWC 328]). Als „Band“ im Hintergrund ist in diesem Beispiel die 
Chaîne de l’Étoile mit den charakteristischen Umrissen des Pilon du Roi zu sehen, die als 
stilisiertes Element einer durch druckstark ausgeführte Konturen hervorgehobenen Einteilung 
in tonale Zonen fungiert.  
Damit unterscheiden sich diese Panoramen von einem weiteren, das sich auf einer Bogen-
hälfte mit einer zweiten Variante des „J V“-Wasserzeichens in der Sammlung des Ashmolean 
Museum in Oxford befindet (RWC 262).Wieder sind Grundstrich des „J“ sowie Ab- und Auf-
strich des „V“ gleich breit, jedoch kommt der Fuß des „V“ gerade auf einer Rippe zu stehen, 
allerdings nicht auf derselben wie das „J“, sondern auf der nächst höheren. Das Panorama 
ähnelt dem zuvor beschriebenen in Privatbesitz etwa mit den zwei gegenläufigen Hügelbewe-
gungen im Vorder- und einer nahezu horizontal verlaufenden Bergkette im Hintergrund. Auf 
streng abgegrenzte Bereiche verzichtete Cézanne indessen in diesem Fall, vielmehr legte er 
mit Grafit nur die Grundzüge an und setzte wenige Schraffen, die sich einzig im Vordergrund 
stellenweise zu einer Fläche zusammenschließen. Das lockere Gerüst aquarellierte er mit 
ehemals leuchtstarken Pigmenten, darunter auffallend viel Gelb. Die Kolorierung mildert die 
tonalen Kontraste und trägt ebenso wie die Beigabe von Details wie zwei Gebäuden und die 
Ausgestaltung der Vegetation zu einer stärkeren Verknüpfung der Bildebenen bei. Rewald 
verglich die Ansicht mit derjenigen auf einer Vergé-Bogenhälfte mit „SAV“-Wasserzeichen 
in Privatbesitz, auf der sich analog eine hügelige Ebene vor einer Gebirgskette ausbreitet 
(vgl. RWC 243).1753 Häuser und Baumgruppen rücken in diesem Fall weiter in die Ferne und 
gleichen deshalb noch stärker leichthändig verstreuten Bauklötzchen. Dabei bilden vier zent-
rale Elemente – zwei Gebäude und zwei Vegetationsgruppen – wie zufällig einen Rhombus, 
der sich im Vordergrund in diagonalen Ackerzonen wiederholt. Ebenso wie dieses Panorama 
                                                        
1752 Inken Freudenberg, in: Kat. Frankfurt am Main 2001, 98. 
1753 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 243. Zu diesem Aquarell und dem „SAV“-Wasserzeichen vgl. Kapitel 
II.5.2.M.2. 
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wird auch dasjenige auf der „J V“-Bogenhälfte bislang als nicht genauer lokalisierte proven-
zalische Landschaft bezeichnet.1754 Eines der auf der „J V“-Bogenhälfte festgehaltenen Ge-
bäude erinnert mit seinem flachem Zeltdach und in Kombination mit einer unweit gelegenen 
zweiten Architektur an die nahe des Jas de Bouffan gelegenen Ensembles der Bastide 
d’Encagnane und der Bastide de Baylon, die Chédeville in der weiter oben erwähnten Zeich-
nung auf einer „E D C“-Bogenhälfte identifizierte (vgl. NICHT Ch [FWN 1153] 
[/RWC 525]).1755  Bei dem Bergrücken könnte es sich demgemäß um den der Chaîne de 
l’Étoile vorgelagerten Hügel handeln, den Cézanne darauf in ähnlicher Wölbung festhielt.  
Kaum lokalisieren lässt sich hingegen die Studie einer Pinie auf einer weiteren „J V“-
Bogenhälfte mit der zweiten Variante des Wasserzeichens; einem Hochformat in der Samm-
lung des Kunstmuseums Bern (Ch 0927). Zwar klingt in dem Motiv eine Verwandtschaft zum 
Vordergrund der Ansicht des Vallée de l’Arc an (vgl. RWC 239), jedoch nimmt das vorlie-
gende Beispiel als eine der wenigen großformatigen Grafitzeichnungen, die Cézanne der de-
tailreichen Wiedergabe eines einzelnen Baums widmete, nicht nur innerhalb der Wasserzei-
chengruppe, sondern auch in seinem Gesamtwerk auf Papier eine Sonderstellung ein.1756 Die 
wiederholten Konturen des auf der Mittelsenkrechten angelegten Stamms und der sich ver-
zweigenden Äste sind mal unterbrochen, mal überkreuzen sie sich, wobei Schraffen diese 
Überschneidungen ebenso verschleiern wie die Übergänge zu mittels Spiralen indiziertem 
Nadelwerk. Wolkenartig dicht bauscht sich Letzteres links des Stamms auf, während der 
Blick im Fall der weniger behangenen Äste auf der rechten Seite auf das verschlungene Holz 
fällt. Eine Konzentration von Überlagerungen, Schraffen und Konturen oberhalb des Bildmit-
telpunkts erzeugt einen formalen Schwerpunkt, der die ungleichen linken und rechten Berei-
che ausbalanciert.1757  
Symmetrischer konzipierte Cézanne eine Ansicht der Allée au Jas de Bouffan, die er auf 
einem der drei Blätter mit der dritten Variante des „J V“-Wasserzeichens festhielt. Dabei ist 
der Aufstrich des „V“ etwas dünner als der Abstrich und der Auslauf des „J“ kürzer als bei 
den beiden erstgenannten Varianten. Auf der querformatigen Bogenhälfte im Museum 
Boijmans van Beuningen säumen stattliche Kastanien den Weg, der zentralperspektivisch auf 
den Bildmittelpunkt zuläuft und die Zeichnung auf diese Weise von anderen Darstellungen 
                                                        
1754 Vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 243 und RWC 262. Bezüglich RWC 262 hielt Rewald fest, Venturi 
habe sich mit einer Lokalisierung in der Nähe von Gardanne (im Hintergrund die Montagne Sainte-Victoire) geirrt, 
machte jedoch keinen Alternativvorschlag. Auch bezüglich RWC 243 betonte er, dass eine definitive Identifizie-
rung des Motivs ausstehe. 
1755 Chédeville 2015. Zu dieser Zeichnung vgl. die Kapitel I.2 und II.5.2.J. Für eine Abbildung vgl. den Anhang zu 
Kapitel II.5.2.J. 
1756 Vgl. z. B. Ch 1179 (Kapitel II.5.2.M.2). 
1757 Dazu trägt außerdem ein zweiter Baum bei, dessen Astgabel den Stamm von links zu stützen scheint.  
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desselben Sujets in Öl und Aquarell unterscheidet (Ch 0916). 1758  Das dadurch etablierte 
Gleichgewicht unterstrich Cézanne mittels regelmäßig über Stämme und kahle Äste der Kas-
tanien verteilter Schraffuren, wobei er ein in der vordersten Kastanie am rechten Wegrand 
kulminierendes Geflecht von linearen und tonalen Schichten entwickelte. 
Eine zweite Landschaftszeichnung auf einer Bogenhälfte mit dieser dritten Variante des 
Wasserzeichens ist nahsichtiger und beruht vorwiegend auf kontrastierenden Umrissformen 
(Ch 1185). Auf dem Hochformat in der Sammlung der Národní galerie in Prag stehen kugel-
förmige Büsche hinter einer niedrigen Steinmauer aufgefächerten Rohrschilfhalmen gegen-
über. Unter Berücksichtigung der übrigen Landschaftsansichten auf „J V“-Papieren, die sich 
in Aix und Umgebung lokalisieren lassen, entstand mutmaßlich auch die vorliegende Zeich-
nung in der Region, möglicherweise im Jas de Bouffan. Ein motivisch verwandtes Aquarell 
auf einer Vergé-Bogenhälfte ohne Wasserzeichen in der Sammlung des Museum of Modern 
Art in New York bekräftigt diese Annahme. So ergänzte Cézanne in diesem Fall im Hinter-
grund Kastanien auf einer Wiese vor einer höheren, steinernen Gartenmauer, hinter der sich 
wiederum vage die Konturen eines Berges – der Montagne Sainte-Victoire? – abzeichnen 
(vgl. Abb. 2: RWC 093[/NICHT Ch (FWN 1151)]).1759 
Das achte Blatt hebt sich aufgrund des Sujets von den übrigen Bestandteilen der vorliegen-
den Wasserzeichengruppe ab. Es befindet sich im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums 
Basel, ist etwas kleiner als ein Viertelbogen und weist ein Fragment der dritten Variante des 
Wasserzeichens auf.1760 Ein Landschaftskontext ist nur bei zwei der drei auf diesem Blatt 
ausgeführten Studien einzelner männlicher Badender angedeutet (Ch 0946). Eine davon ist 
durch einen seitlich und unten skizzierten Rahmen hervorgehoben und zeigt einen frontal er-
fassten Badenden, der beide Hände in die Hüften stemmt. In dieser Haltung erinnert er einer-
seits an eine Blatt füllende Studie im Skizzenbuch New York, in deren Hintergrund Cézanne 
die Montagne Sainte-Victoire ergänzte (vgl. Ch 0947[/RWC 042]).1761  Andererseits stehen 
diese beiden Grafitstudien in engem Bezug zu einem Gemälde im Museum of Modern Art, 
für dessen nahezu lebensgroße Darstellung des Badenden er nach der Fotografie eines Akt-
modells arbeitete, die auch für die Skizzen zum Einsatz gekommen sein könnte (vgl. Abb. 3: 
RM 555 [FWN 0915]).1762 Die Darstellung im Skizzenbuch ist kompositorisch näher an Ge-
                                                        
1758 Vgl. z. B. RWC 113, in dem der Weg zwar ebenso auf den Bildmittelpunkt zuläuft, der Standpunkt jedoch 
leicht nach rechts verschoben ist. In RM 617 (FWN 0243) liegen Flucht- und Standpunkt stattdessen weiter links. 
In RM 268 (FWN 0090) ist Letzterer so weit nach rechts verschoben, dass nur mehr die rechte Zeile der Kasta-
nien zu sehen ist, während sich im Bildzentrum die bei der vorliegenden Zeichnung im rechten Hintergrund ange-
siedelten Gebäude befinden. 
1759 Diese Bogenhälfte misst 47,1 x 31,05 cm; die obere linke Ecke fehlt und wurde hinterlegt.  
1760 Dieses Fragment misst 22,7 x 29,5 cm. 
1761 Für eine Abbildung vgl. den Anhang zu Kapitel II.4.2.E.2. 
1762 Dazu sowie für eine Abbildung dieser Fotografie vgl. den Werkverzeichniseintrag RM 555. 
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mälde und fotografischer Vorlage als die Basler Studie, die insgesamt skizzenhafter gehalten 
ist. Abgesehen davon ist der Grafit im unteren Bereich des Fragments aufgrund einer vorma-
ligen Faltung verwischt, die möglicherweise auf einen Transport zurückgeht. Die beiden Ba-
denden auf der rechten Hälfte – ein sitzender, sich in Verrenkung an einen Stamm lehnender 
und ein nur bis zur Brust erfasster, Kopftuch tragender – wurden davon nicht in Mitleiden-
schaft gezogen. Letzterer findet sich in Cézannes Œuvre im Vergleich mit anderen Badenden 
ebenso selten wie derjenige mit den auf die Hüfte gelegten Händen, aber gleich zwei weitere 
Male im Kunstmuseum Basel: zum einen auf einem Schreibpapier-Fragment (Ch 0431), zum 
anderen in einem kleinformatigen Gemälde (vgl. Abb. 4: RM 263 [FWN 0927]).1763 Als eine 
Art Synthese der beiden Figuren auf dem „J V“-Fragment stellte Cézanne ihn in diesen beiden 
Beispielen angelehnt an einen Baumstamm sitzend dar. 
Abgesehen von diesem Studienblatt beinhalten Cézannes „J V“-Papiere ausschließlich 
Landschaften. Deren lokalisierte Standorte suggerieren enge Bezüge zu den im vorhergehen-
den Kapitel thematisierten Ansichten, die er ebenfalls häufig in Aix, Gardanne und der dazwi-
schenliegenden Gegend ausführte. Ferner werden die meisten Darstellungen auf „J V“-Papier 
analog um das Jahr 1885 datiert.1764 Da bislang keine stichhaltigen Hinweise für die Datie-
rungsvorschläge vorliegen, sind die konkreten Informationen zum Ausführungszeitpunkt der 
einzig bekannten Darstellungen eines Zeitgenossen auf demselben Trägermaterial umso wert-
voller. So nannte Meedendorp vier Werkbeispiele, in denen Van Gogh „J V“-Papier bearbei-
tete.1765 In Tinte und Gouache hielt jener etwa auf einem pink-braunen „J V“-Fragment ein 
Kartoffelfeld hinter Dünen fest (vgl. Abb. 5),1766 das Meedendorp mit Erwähnungen in Brie-
fen vom Juli 1883 verknüpfte.1767 Während Cézannes „J V“-Papiere keine Spuren einer ehe-
mals vorhandenen Pigmentierung aufweisen, gleicht das von Meedendorp abgebildete Was-
serzeichen der zweiten der drei auf seinen Blättern nachgewiesenen Varianten und bekräftigt 
damit die Vermutung einer Verwendung dieses Fabrikats Mitte der 1880er-Jahre (vgl. 
Abb. 6). Die Tatsache, dass sich ein Abklatsch des Aquarells in der Albertina, das Cézanne 
auf einer mit der ersten Variante versehenen Bogenhälfte ausführte, auf dem Verso der mit 
                                                        
1763 Das Schreibpapier-Fragment misst 14,7 x 19,6 cm. Für eine Abbildung vgl. den Anhang zu Kapitel II.2. Das 
Gemälde mit einem Format von 29 x 21 cm ist eine Dauerleihgabe der Sammlung Im Obersteg. 
1764 Chappuis datierte Ch 0796 auf 1880–1883, Ch 0899 auf 1883–1886, Ch 0916 auf 1884–1887, Ch 0927 auf 
1886–1889, Ch 0946 auf 1886–1889 und Ch 1185 auf 1900–1904. Rewald datierte RWC 239 auf 1883–1885 (V: 
1883–1887, V rev: 1886–1887) und RWC 262 auf 1885–1890 (V und V rev.: 1885–1886). 
1765 Meedendorp 2007, 207: Anm. 2. 
1766 Vincent van Gogh, Potato field behind the dunes, Juli 1883, Tinte und Gouache auf pink-braunem Vergépa-
pier („J. V.“), 28,6 x 42,9 cm, Otterlo, Kröller-Müller Museum (Inv. KM 126.681); vgl. Meedendorp 2007, 203–204 
(Abb. auf S. 205). 
1767 Meedendorp verwies auf drei Briefe Vincent van Goghs an Theo van Gogh, alle aus Den Haag, datiert auf 
ca. 7.7.1883, ca. 11.7.1883 und 23.7.1883; Meedendorp 2007, 203. Er vermutete außerdem, dass alle vier „J V“-
Blätter Bestandteil eines von Van Gogh um den 20. Mai 1883 selbst aus Aquarellpapieren angefertigten Blocks 
gewesen sein könnten; ebd., 204: Anm. 2. Dazu vgl. Kapitel II.5.2.J. 
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der dritten Variante gekennzeichneten Bogenhälfte im Ashmolean Museum befindet 
(RWC 262v),1768 belegt ferner, dass er gleichzeitig Blätter mit verschiedenen Varianten des 
Wasserzeichens in der Hand hatte, die er folglich vermutlich als Bestandteile eines heterogen 
zusammengesetzten Stapels erworben hatte. Dafür sprechen auch der einheitliche Umgang 
mit dem Material und übergreifende Interessenschwerpunkte: Blätter mit „J V“-
Wasserzeichen bearbeitete er ausnahmslos einseitig und beschäftigte sich darauf besonders in 
den drei ansonsten raren Panoramen aber auch in den Ansichten der Allee des Jas und der 
noch nicht lokalisierten Mauer mit Gebäude auf einem Hügel im Hintergrund dezidiert mit 
verschiedenen Herangehensweisen an Tiefenräumlichkeit. Anders liegt der Fall bei den nach-
folgend erörterten „MICHALLET“-Papieren, deren Untergruppen in Verbindung mit ver-
schiedenen Verwendungszeiträumen stehen, für die sich wiederum unterschiedliche inhaltli-
che Schwerpunkte definieren lassen. 
 
  
                                                        
1768 Diesen Abklatsch verzeichnete zuerst Jon Whiteley, der auch die Verbindung zu der Darstellung auf der Bo-
genhälfte in der Albertina herstellte; Whiteley 2000, 315: Nr. 987. 
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L) Jules Vaissier in Saint-Mars und die „MICHALLET“-Papiere 
Eines der bekanntesten Produkte, auf denen Cézanne arbeitete, ist ein Vergépapier mit dem 
Wasserzeichen „MICHALLET“. Die auf den 20 Blättern ausgeführten Darstellungen liefern 
einen repräsentativen thematischen Querschnitt und umspannen beinahe seine gesamte Schaf-
fenszeit – von den frühen 1860er-Jahren bis vermutlich nach 1900. Dies bedeutet jedoch 
nicht, dass Cézanne denselben Papierstapel mehr als 40 Jahre in Verwendung gehabt hätte. 
Vielmehr lassen sich ausgehend von typografischen Varianten des Schriftzugs mindestens 
fünf Untergruppen bilden. Anders als bei den „J V“-Papieren ist eine solche Verfeinerung im 
vorliegenden Fall ausgesprochen aufschlussreich. So sind die Darstellungen der Untergruppen 
im Hinblick auf Motivwahl und Ausführungszeitpunkt kohärent und gestatten präzise Aussa-
gen zur Verwendung der verschiedenen Varianten des „MICHALLET“-Papiers durch Cézan-
ne. Unerlässlich ist dafür die von anderer Seite aufgearbeitete Markengeschichte. Ihre Kennt-
nis erlaubt es etwa, auch vier Papiere mit den Wasserzeichen „SM“ beziehungsweise „Saint 
Mars“ in einem engen Zusammenhang zu betrachten. Bevor die Analyse der insgesamt sieben 
Konvolute im Vordergrund steht, seien deshalb im Folgenden einleitend die Hintergründe des 
„MICHALLET“-Papiers, dessen Eigenschaften, die Gründe für seinen guten Ruf und seine 
verhältnismäßig intensive Aufarbeitung von Seiten der Kunstgeschichte erläutert. Dazu gehö-
ren Studien zu Zeitgenossen, die veranschaulichen, inwiefern Cézannes Umgang mit dem 
Trägermaterial als spezifisch zu erachten ist. 
Besonders häufig kam „MICHALLET“-Papier in Ausbildungsstätten zum Einsatz; so ar-
beiteten etwa Van Gogh und Toulouse-Lautrec in Fernand Cormons Atelier in Paris da-
rauf.1769 Auch Degas oder Sargent und Jahre später Picasso benutzten es.1770 Berühmtheit er-
langte es allerdings durch Seurat, der bei der Wahl seines Zeichenmaterials deutlich konse-
quenter vorging als etwa Cézanne. Aufgrund von Seurats fast ausnahmsloser Verwendung 
von „MICHALLET“-Papier fand dieses im Unterschied zu anderen französischen Marken des 
19. Jahrhunderts schon früh namentlich Erwähnung in der Kunstkritik und in kunsthistori-
schen Studien. Beachtung fand vor allem dessen für Seurat charakteristische Kombination mit 
satt schwarzem Conté Crayon.1771 Der symbolistische Schriftsteller Gustave Kahn hielt dies-
                                                        
1769 Meedendorp 2013a, 396. Paquet ging davon aus, dass auch Seurat „MICHALLET“-Papier in einer Zeichen-
schule kennenlernte; Paquet 2000, 100. Für eine erste Thematisierung von „MICHALLET“-Papier bei Cézanne 
vgl. Ruppen 2017b, 229. 
1770 Zu Degas vgl. André 2011, 89. Mehrere Beispiele Sargents befinden sich im Museum of Fine Arts in Boston, 
z. B. Inv. 1928-28.689, Inv. 1928-28.698. Zu Picasso vgl. Pablo Picasso, Head of a Boy, 1923, Crayon auf pin-
kem Papier, auf Karton aufgezogen, Wasserzeichen: „MICHALLET“ und unlesbares Initial, 62,1 x 47,4 cm, New 
York, Brooklyn Museum of Art, Carl H. DeSilver Fund (Inv. 39.18); Tinterow 1981, 166: Nr. 67. 
1771 Zur Rezeption von „MICHALLET“-Papier in der Seurat-Forschung vgl. Buchberg 2007, 32: Anm. 1. Buchberg 
führte aus, dass bereit César-Meyer de Hauke in seinem Seurat-Werkverzeichnis aus dem Jahr 1961 auf das 
dieses Papier hinwies, während Herbert in seiner ein Jahr später erschienenen Monografie zu Seurats Zeichnun-
gen genauer auf das Verhältnis von Conté Crayon und „MICHALLET“-Papier einging; vgl. de Hauke 1961; Her-
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bezüglich bereits im Jahr 1891 fest, Seurat beherrsche „die Kunst, der Oberfläche auf den 
Grund zu gehen.“1772 Später konstatierte Robert Herbert in seiner im Jahr 1962 erschienenen 
ersten Monografie zu Seurats Zeichnungen: „Under a microscope its [the „MICHALLET“ 
paper’s; F. R.] myriad tufts can be seen to project from the surface in little comma-shaped 
hooks. When Seurat lightly stroked its surface, the hooks caught the crayon here and there, 
leaving the valleys between them untouched.“ 1773  Die allen Vergépapieren gemeinsame 
Struktur von Rippen und Stegen zeichnet sich im Fall des „MICHALLET“-Papiers durch die-
se von Herbert akkurat beschriebene, auffällige Textur aus. Die regelmäßigen Erhebungen der 
Papieroberfläche bewirken unzählige Unterbrechungen in Seurats Kreidestrichen und berei-
chern einerseits dessen ausgefeilte Helldunkelkompositionen, während sie andererseits den 
Blick von der Darstellung auf das Zusammenspiel von Trägermaterial und Zeichenmittel len-
ken. Seurat lote die materiellen Grenzen jedes seiner Medien aus und kappe auf diese Weise 
die Verbindung zwischen dem Bildgegenstand und dessen Abbild, so Shiff.1774 Darstellung 
und Medium kollabierten in Materialität; was die Betrachterin wahrnehme, seien letztlich 
„Materiallücken“. Diejenigen Punkte, an denen das Papier sichtbar sei, entsprächen dabei 
einem „repräsentativen Versagen“, das den menschlichen Bedingungen näher komme als ein 
makelloses Abbild des jeweiligen Gegenstands.1775 Die dem „MICHALLET“-Papier eigene 
Topografie aus „noppenartigen“1776 Erhebungen und „Tälern“ prägt folglich sowohl die unbe-
arbeiteten Bereiche der Oberfläche als auch die aus mehreren Schichten übereinandergelegter 
Bogenlinien aufgebauten Darstellungen und weiterführend deren Wahrnehmung durch die 
Betrachterin (vgl. Abb. 1a/b). Karl Buchberg, der als Papierrestaurator wesentlich an den 
Vorbereitungen für eine in den Jahren 2007 bis 2008 am Museum of Modern Art in New 
York ausgerichtete Schau zu Seurats Zeichnungen beteiligt war, stufte ein Bewusstsein für die 
physischen Merkmale des Papiers deshalb als unabdingbar für ein vertieftes Verständnis der 
                                                                                                                                                                             
bert 1962. Weitere Diskussionen finden sich in Kat. Paris/New York 1991; Kat. London 1997, 18; Shiff 2007; 
André 2011, 89. 
1772 „L’art de creuser une surface.“ Kahn 1891, 109, zit. n. Shiff 2007, 18. 
1773 Herbert 1962, 47.  
1774 „His style in any medium became distracting because he fathomed it to its material limits, breaking the given, 
easy links between a subject and its rendering.“ Shiff 2007, 24. Wie diesem Zitat zu entnehmen ist, begrenzte 
Shiff Seurats Vorgehen nicht auf das Medium der Zeichnung. Vielmehr legte er dar, dass sich dieser die Eigen-
schaften einer Holzoberfläche oder einer Leinwand ähnlich zu Nutzen machen wusste wie diejenige des „MI-
CHALLET“-Papiers. So präparierte er etwa seine Leinwände mit einem Kamm, um ihre Oberfläche aufzurauen; 
ebd., 27. 
1775 „[F]or what we notice are the gaps of material stuff within it: bits of exposed paper, points of its representa-
tional failure“; ebd., 24. „The notion is that when an artist refines a mode of representation to the limits of its po-
tential, the world of the image does not necessarily become more convincing; rather, the distinction between 
image and medium collapses into materiality and the viewer has all the more reason to question how a represen-
tation operates.“ Ebd., 27. „Seurat took each of his mediums to its point of failure [...], and the failures may be 
more true to the human condition than the successes. [...] In his art, we see the image; but we simultaneously 
become distracted by material ‚stuff’ [...].“ Ebd., 28. Übersetzungen F. R. 
1776 Paquet sprach von einer „ausgeprägte[n] Körnung“; Paquet 2000, 100. 
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Werke ein.1777 Im Unterschied dazu zeigen die nachfolgenden Kapitel, dass Cézanne selbst 
bei einem Papier mit derlei stark ausgeprägten Oberflächeneigenschaften kaum auf solche 
Qualitäten reagierte. Vielmehr negierte er sie geradezu, indem er auf Filz- genauso wie auf 
Siebseiten arbeitete und dies sowohl in schwarzem Stift und Grafit als auch in Aquarell. 
Hersteller und Händler des „MICHALLET“-Papiers blieben trotz eines überdurchschnitt-
lich großen Interesses an diesem Trägermaterial von Seiten der kunsthistorischen Forschung 
lange unbekannt.1778 Erst im Jahr 2011 vermochte Louis André den Namen auf den Papier-
händler Pancrace Michallet zurückzuführen. 1779  Nach dessen Tod im Jahr 1857 hatte die 
Witwe das Geschäft übernommen und spätestens ab 1860 Papiere mit dem Wasserzeichen 
„MICHALLET“ verkauft.1780 Im Jahr 1874 hinterlegte sie die Bezeichnung „Michallet“ als 
kommerzielle Marke, die sie von nun an in Paris vertrieb, etwa in der Papeterie Michallet, in 
der Cézanne und Seurat jeweils mindestens ein Skizzenbuch erwarben.1781 Mit der Herstel-
lung des Papiers beauftragte sie Jules Vaissier, Sohn des Papierherstellers Gaspard Vaissier 
und selbst seit Jahrzehnten als solcher aktiv.1782 Er leitete vier Fabriken, drei davon in der 
Region Loir-et-Cher – in Marnay, Vendôme und Fréteval – und eine in der Sarthe, in Saint-
Mars-la-Brière.1783 Zusätzlich hatte er im Jahr 1867 den im 6. Pariser Arrondissement, an der 
Rue Saint-André-des-Arts 45 gelegenen Papiergroßhandel Napoléon Lentaignes übernom-
men, wo er fortan sein Lager einrichtete. Vaissiers Verkaufslokal befand sich derweil im 
10. Arrondissement, an der Rue du Château-d’Eau 48 (Abb. 2).1784 Während sein Angebot 
auch eine beachtliche Spannbreite von Alltags- und Nutzpapieren umfasste, die etwa für den 
Druck von Zeitschriften oder für die Verwendung in der Pharmazie bestimmt waren, ließ er in 
der Mühle in Saint-Mars-la-Brière vornehmlich Zeichenpapier produzieren und zwar zunächst 
                                                        
1777 „The paper used by Seurat was a French handmade laid paper called Michallet. Understanding the physical 
properties of this paper is fundamental to a richer reading of his drawings.“ Buchberg 2007, 32. 
1778 Noch im Jahr 2007 wies Buchberg darauf hin, dass die Herkunft des Michallet-Papiers nicht geklärt sei; ebd., 
33: Anm. 5. 
1779 Die folgenden Aussagen beruhen, wenn nicht anders vermerkt, auf André 2011, 89.  
1780 Ebd., 97: Anm. 12. André belegte dies anhand einer auf das Jahr 1859–1861 datierten Degas-Zeichnung in 
der Sammlung Senn im Musée Malraux du Havre (Inv. 2004.3.153). 
1781 Für das Skizzenbuch Cézannes mit Michallet-Etikett vgl. die Kapitel II.1.2 und II.4.2.E.3a. Für den Hinweis auf 
ein Seurat-Skizzenbuch mit Michallet-Etikett danke ich Marian Dirda. Dieses Skizzenbuch befindet sich in Privat-
besitz; vgl. Kat. New York 2007, 249: Nr. 15 (Sketchbook II [Carnet de dessin II]). Im Katalog auf 1879–1880 
datiert, dokumentiert das Etikett, das wie dasjenige in Cézannes Skizzenbuch Pluchet als Leiter der Papeterie 
vermerkt, dass Seurat es frühestens 1882 gekauft haben kann; vgl. Shoemaker 1989, 16, 25: Anm. 13; Kapitel 
II.1.2. Einen bisher noch nicht im Original studierten Stempel der Papeterie Michallet weist außerdem ein Skiz-
zenbuch Henri Fantin-Latours auf; vgl. Paris, Musée du Louvre, département des Arts graphiques, 
Inv. RF 12658–RF 12724. Diesen Hinweis verdanke ich Claude Laroque. 
1782 Vgl. den Nekrolog Gaspard Vaissiers, in: Le Moniteur de la papeterie française, Vol. V, Nr. 12 (1.4.1869), 
190. 
1783 Vgl. Choquet 1891, 141. Vgl. außerdem Kat. Paris 1900, 103. Wie dieser Katalog der Exposition universelle 
festhielt, erzeugten Vaissiers Fabriken jährlich um die sechs Millionen Kilogramm Papier. 
1784 Für die Adresse an der Rue Saint-André-des-Arts vgl. Choquet 1891, 141 und Kat. Paris 1900, 103. Für die 
Adresse an der Rue du Château-d’Eau vgl. z. B. Bulletin général de la papeterie, Vol. XV, Nr. 6 (Juni 1892), 90 
(Rubrik „MAISONS RECOMMANDÉES. PAPIERS“: „VAISSIER, 48, rue du Château-d’Eau“); Didot-Bottin 1888, 
717 („Vaissier [J.], papiers en gros, rue du Chateau-d’Eau [sic], 48.“) sowie diverse Werbeanzeigen im Bulletin de 
la papeterie. 
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ausschließlich von Hand.1785 Er pachtete diese Mühle ab dem Jahr 1874, nach Erhalt des Auf-
trags für die Herstellung des „MICHALLET“-Papiers.1786 Knapp zwanzig Jahre später, 1893, 
übernahm Tochon-Lepage die Herstellung des zu diesem Zeitpunkt bereits legendären Pro-
dukts.1787  
André konnte ferner die bis dato vorherrschende Überzeugung widerlegen, wonach es sich 
bei Papieren mit „MICHALLET“-Wasserzeichen um qualitativ besonders hochstehende Pro-
dukte handelte.1788 Ganz im Gegenteil war sie im Vergleich mit anderen Vergé-Fabrikaten in 
der Qualitätsabstufung weit unten angesiedelt.1789 Gerade die Tatsache, dass „MICHALLET“-
Papier deshalb auch verhältnismäßig günstig war, verschaffte ihm seine große Beliebtheit.1790 
Laut Buchberg war es in Weiß und elf Farbtönen erhältlich.1791 Bezüglich des Formats gab es 
hingegen keine Auswahl; angeboten wurde einzig das von Cézanne wie auch Seurat bevor-
zugte Raisin.1792 Seurat pflegte die Bögen zu vierteln, weswegen seine Träger durchweg circa 
                                                        
1785 Kat. Paris 1900, 103: „L’usine de Saint-Mars-la-Brière n’a point changé son mode de fabrication, et c’est 
toujours à la cuve qu’elle fabrique du bon papier à filtrer.“ Paquet vermutete eine Herstellung auf der Rundsieb-
maschine oder von Hand; Paquet 2000, 100. Auch John Leighton und Richard Thomson sprachen von „handge-
schöpftem Papier“ („handmade laid paper“); Leighton/Thomson 1997, 18. André ging davon aus, dass ab 1890 
eine Rundsiebmaschine zum Einsatz kam; vgl. E-Mail an die Autorin vom 27.10.2018. 
1786 Zur Pachtung und dem Zusammenhang zum „MICHALLET“-Papier vgl. André 2011, 89. Choquet konstatier-
te, dies sei erst im Jahr 1875 erfolgt; Choquet 1891, 141. 
1787 André 2011, 94. Paquet vermerkte, dass Seurats „MICHALLET“-Papier von Tochon hergestellt worden sei, 
was jedoch fragwürdig ist, da Tochon-Lepage die Marke erst zwei Jahre nach Seurats Tod im Jahr 1891 über-
nahm; Paquet 2000, 100 (mit Verweis auf Pfau 1912, 141). Ich danke Louis André für den Hinweis, dass Tochon-
Lepage gleichwohl inoffiziell möglicherweise bereits ab 1887 „MICHALLET“-Papier herstellten; E-Mail an die 
Autorin vom 27.10.2018. 
1788 Paquet sprach von einer „hochwertige[n] Zeichenpapiersorte“ und Leighton und Thomson hoben ebenfalls die 
gute Qualität hervor („good quality handmade paper“); Paquet 2000, 100; Leighton/Thomson 1997, 18. Resultate 
kunsttechnologischer Untersuchungen, die Aufschluss geben könnten über eine genaue Zusammensetzung, 
liegen nur für zwei „MICHALLET“-Papiere vor, verwendet um das Jahr 1900 von anonymer Hand; vgl. Rav-
aud/Vilmont 2011. Eines der beiden von Élisabeth Ravaud und Léon-Bavi Vilmont untersuchten Blätter ist weiß, 
das andere beige-farben, wobei ein Blick durch das Binokular erkennen ließ, dass sich das Beige aus roten und 
blauen Stofffasern ergibt, die sich optisch zu diesem neutralen Ton mischen. Die Analyse bestimmte Hanf- und 
Leinenfasern; für die Leimung wurde Gelatine vermutet. Beide Probeblätter wiesen eine ähnliche, jedoch nicht 
weiter spezifizierte Opazität und Dicke auf (Paquet sprach diesbezüglich von „90 bis 100 g/m2“; Paquet 2000, 
100). Auch die Struktur war ähnlich: die Dichte der Rippen stimmte überein, während die Stege des beigen Pa-
piers regelmäßigere Intervalle von 2,9 cm aufwiesen. Die Ergebnisse dieser Analyse decken sich mit anderen 
Aussagen, die vornehmlich Fasern von Hadern vermerkten; vgl. Herbert, der Hadern („rag fiber“) als Grundlage 
nannte; Herbert 1962, 47. Paquet spezifizierte die Zusammensetzung auf „Hadern, weitgehend oder ganz holz-
frei“; Paquet 2000, 100. An verschiedenen Stellen wurde zudem für ursprünglich weiße Papiere eine mittlerweile 
oftmals eingetretene Verfärbung ins Cremefarbene angemerkt: Herbert verwies auf Verfärbungen von Weiß ins 
Cremefarbene bedingt durch Lufteinwirkung; Herbert 1962, 47. Buchberg führte den mittlerweile warmen Ton des 
Papiers auf die Lichtexposition zurück; Buchberg 2007, 33. Paquet nannte keine Ursachen, beschrieb jedoch eine 
„leicht blaßgelblich-beige[r] Farbe“; Paquet 2000, 100. 
1789  André verwies auf einen Katalog aus dem Jahr 1877, in dem „Ingres“-Papier von Canson für 35.– 
Francs/rame angeboten wurde, „Michallet“-Papier hingegen für nur 20.– Francs/rame; André 2011, 89. 
1790 Ebda. 
1791 Buchberg 2007, 33: Anm. 5. Buchberg nannte keine Quelle für diese Angabe. In den mir bekannten Pro-
duktkatalogen findet sich kein entsprechender Vermerk.  
1792 Auch dafür konnte bislang kein Vermerk in Produktkatalogen oder anderen zeitgenössischen Quellen gefun-
den werden. Buchberg hielt fest, dass „MICHALLET“-Papier in einer einzigen Größe von 25 x 19 in 
(63,5 x 48,26 cm) erhältlich gewesen sei, genannt „Royal“; Buchberg, 33: Anm. 5. Leighton und Thomson konsta-
tierten, Seurat habe vermutlich Royal-Papiere im Format 48 x 63 cm zur Hand gehabt; Leighton/Thomson 1997, 
27: Anm. 8. Auch sie nannten keine Quelle, bedankten sich jedoch für Angaben zu „MICHALLET“-Papier im All-
gemeinen bei Peter Bower. Paquet bezeichnete das Format als „Petit raisin“; Paquet 2000, 100 (mit Verweis auf 
Pfau 1912, 141). Im Folgenden wird das Format gemäß französischen Verkaufskatalogen als „Raisin“ bezeichnet, 
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24 x 31,5 cm messen und üblicherweise je zwei Risskanten und zwei originale Büttenränder 
aufweisen.1793 Wie zuerst Peter Paquet und später Buchberg festhielten, verfügt aufgrund die-
ses Vorgehens nur jedes vierte Seurat-Blatt über ein „MICHALLET“-Wasserzeichen.1794 Die-
ses verläuft parallel zu den Rippen auf Bögen entlang einer Längskante, auf Bogenhälften 
entlang einer Kurz- und auf Viertelbögen wieder entlang einer Längskante.1795  Cézannes 
Handhabung war entschieden unsystematischer. Seine 20 Blätter mit „MICHALLET“-
Wasserzeichen umfassen neben einer deutlichen Mehrheit von 15 Bogenhälften auch 
3 Viertelbögen und 2 Fragmente.1796 Außerdem variiert die Ausschöpfung zwischen einmalig 
und mehrfach benutzten Seiten; mindestens vier Blätter bearbeitete er zudem beidseitig. 
Die Identifizierung passender Gegenstücke gestaltet sich bei Cézanne ebenso schwierig 
wie bei Seurat. Anders als bei Letzterem finden sich im Werk Cézannes jedoch immerhin 
zwei andere Wasserzeichen Vaissiers, von denen eines als Kontermarke beziehungsweise 
Hauptwasserzeichen zum „MICHALLET“-Schriftzug in Frage kommt. Dabei handelt es sich 
um das bislang nur einmal fragmentarisch dokumentierte Monogramm „SM“, das Elizabeth 
Ravaud und Léon-Bavi Vilmont mittig auf der anderen Hälfte zweier beispielhaft untersuch-
ter, von anonymen Künstlern verwendeter „MICHALLET“-Bögen dokumentieren konn-
ten.1797 André entschlüsselte die Majuskeln als Initialen von Saint-Mars, die folglich erst nach 
Inbetriebnahme dieses Standorts durch Vaissier zum Einsatz kamen.1798 Der ausgeschriebene 
Ortsname in Kursivschrift, ebenfalls mittig auf Raisin-Bogenhälften angebracht und bislang 
dreimal in Cézannes Werk registriert, konnte indessen noch nicht in Kombination mit dem 
„MICHALLET“-Schriftzug nachgewiesen werden. 1799  Wie André vermutete, verwendete 
Vaissier dieses Wasserzeichen vorwiegend nach Abtreten der „MICHALLET“-Herstellung an 
Tochon-Lepage im Jahr 1893 und noch bis 1908 für ein anderes Produkt.1800 Dass Seurats 
Träger ausschließlich über den „MICHALLET“-Schriftzug verfügen und Vaissier zeit seines 
                                                                                                                                                                             
das, wie bereits erwähnt, üblicherweise 63 x 48 cm maß, während „Royal“ 60 x 48 cm meinte; vgl. z. B. Sennelier 
1904, 48. 
1793 Leighton/Thomson 1997, 18 sowie 27: Anm. 8; Paquet 2000, 100; Buchberg 2007, 32. 
1794 Paquet 2000, 100; Buchberg 1997, 32. 
1795 Paquet 2000, 100. Vgl. dazu auch eine Abbildung Paquets, die die Vierteilung eines „MICHALLET“-Bogens 
mit Position des Wasserzeichens grafisch erfasst; Paquet 2000, 103: Abb. 37. Buchberg präzisierte, dass bei 
querformatigen Viertelbögen die Rippen vertikal verlaufen und die Stege horizontal, in hochformatigen Viertelbö-
gen hingegen die Rippen horizontal und die Stege vertikal; Buchberg 2007, 32. 
1796 Eine der 15 Bogenhälften ist beschnitten: Ch 0200 misst gemäß Werkverzeichnis nur 43 x 29 cm. Ausgehend 
von der vorliegenden Schwarz-Weiß-Abbildung konnten Maße und Lage des Wasserzeichens noch nicht über-
prüft werden. Bei einem der beiden Fragmente, dem 50,7 x 33 cm messenden RWC 374, dürfte es sich um einen 
beschnittenen Bogen handeln. 
1797 Ravaud/Vilmont 2011, 105. 
1798 André 2011, 89. 
1799 Ich danke Louis André für die Information, dass er bislang einzig „SM“ als mit dem Schriftzug „MICHALLET“ 
kombiniertes Wasserzeichen dokumentieren konnte; E-Mail an die Autorin vom 10.2.2018. Mir liegen keine Bei-
spiele vor, in denen das bereits vorgestellte Tochon-Lepage-Wasserzeichen „A L“ nach der Übernahme der Mar-
ke „MICHALLET“ durch den Papiergroßhändler in Kombination damit verwendet wurde; vgl. Kapitel II.5.2.D. 
1800 E-Mail an die Autorin vom 10.2.2018. 
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Lebens als einziger Produzent von Papieren dieser Marke galt, bestätigt weiterführend, dass 
bis zum Tod des Künstlers im Jahr 1891 längst nicht alle Vaissier-Papiere mit einer Kombina-
tion aus Hauptwasserzeichen und Kontermarken versehen waren. Erst die wachsende Beliebt-
heit und die daraus resultierenden Imitationen des „MICHALLET“-Papiers mögen Vaissier 
zur Ergänzung eines das Originalprodukt schützenden zweiten Wasserzeichens bewogen ha-
ben.  
Beispiele aus Cézannes Œuvre veranschaulichen, dass die Beschaffenheit von Papieren mit 
„MICHALLET“-Wasserzeichen nicht zuletzt aufgrund von Fälschungen wie auch im Laufe 
der Jahre wechselnden offiziellen Herstellern erheblich variierte. So weisen einige Blätter die 
von Seurat bekannte, prononcierte Textur auf, wobei Schriftzug und Vergé-Struktur nur im 
Durchlicht erkennbar sind. In anderen Fällen ist die charakteristische Textur hingegen kaum 
vorhanden, stattdessen treten Schriftzug, Rippen und Stege selbst bei Tageslicht so deutlich in 
Erscheinung wie etwa bei den weiter oben erwähnten Catel et Farcy-Papieren.1801 Im Rahmen 
der im Folgenden vorgestellten Untergruppen wird basierend auf Datierungen der Darstellun-
gen Cézannes nachvollziehbar, inwiefern sich die unterschiedlichen Eigenschaften des Trä-
germaterials mit verschiedenen, von André inzwischen recherchierten Produktionsphasen 
verknüpfen lassen.1802 
  
                                                        
1801 Vgl. Kapitel II.5.2.I. 
1802 Für die verschiedenen Produktionsphasen vgl. Louis Andrés, „MICHALLET“, un filigrane célèbre et méconnu, 
Vortrag im Zusammenhang mit Le Filigrane, une marque à explorer, Studientag organisiert von HiCSA (Histoire 
Culturelle et Sociale de l’Art, Université Paris I Panthéon-Sorbonne), AFHEPP (Association Française pour 
l’Histoire et l’étude du Papier et des Papeteries) und dem Institut National du Patrimoine, Département des Res-
taurateurs, Paris, Institut National d’Histoire de l’Art, 20.10.2018. 
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L.1) „SM“-Papier 
Auf einem einzigen Blatt und auch darauf nur partiell ist in Cézannes Werk das Monogramm 
„SM“ vertreten, das als Hauptwasserzeichen für „MICHALLET“-Papiere infrage kommt 
(Ch 0741/Ch 0320). 1803  Das Vergé-Fragment befindet sich im Kupferstichkabinett des 
Kunstmuseums Basel und ist mit 14,8 x 22,4 cm etwas kleiner als ein Achtelbogen. Das an 
zwei Seiten beschnittene Wasserzeichen sitzt in der linken unteren Ecke. Folglich weisen 
mindestens zwei ursprünglich angrenzende Bogenbestandteile ebenfalls Fragmente davon 
auf.1804 Für die Identifizierung passender Gegenstücke liefert die rasch angefertigte Panora-
malandschaft Cézannes auf dem Recto einen wesentlichen Hinweis, zeigt sie doch in der be-
treffenden Ecke Gebäude, die bei der Fragmentierung beschnitten wurden (Ch 0741 
[/Ch 0320]). Chappuis vermutete die sich vor einer flachen Hügelkette ausbreitende Ebene in 
Auvers-sur-Oise und datierte die Skizze auf circa 1874.1805 Früher kann Cézanne Letztere 
keinesfalls angefertigt haben, da Vaissier die Mühle in Saint-Mars-la-Brière erst in diesem 
Jahr pachtete.1806  
Ins Auge springen mehrere Tintenspritzer. Einige davon drücken auf dem Verso durch, das 
zwei winkende Figuren in Rückenansicht zeigt (Ch 0320[/Ch 0741]). Eine Frau hielt Cézanne 
mit einem weichen Grafitstift fest, ein Mädchen mit Feder und Tinte. Die Ausführung in zwei 
Arbeitsschritten ist insofern aufschlussreich, als die beiden Figuren des Weiteren zum einen 
als Elemente einer größeren Szene mit Fischern am Ufer in einem Gemälde anzutreffen sind 
und zum anderen in einer bereits erwähnten, diese Szene detaillierter vorbereitenden Grafit-
skizze auf einem linierten Schreibpapier (vgl. Ch 0321[/Ch 0322]).1807 Die motivische Ver-
wandtschaft der beiden Skizzen veranschaulicht, dass Cézanne flugs zwischen Feder und Gra-
fitstift, Schreib- und Zeichenpapier hin und her wechselte. Möglicherweise setzte er die Bear-
beitung des vorliegenden Fragments nach einer ersten Figurenskizze vor der Natur zuhause 
fort, wo er später mangels Alternativen ein Schreibpapier für die Weiterentwicklung des Su-
jets zur Hand nahm. 
Allenfalls funktionierte er das Fragment auch bei dieser Gelegenheit zum Einkaufszettel 
um: In 90 Grad zu Frau und Mädchen notierte er die vier Pigmente „Chrome clair“, „Jaune de 
Naples“, „Gomme gutte“ und „Bleu de Prusse“. Unter den bekannten Einkaufslisten nimmt 
                                                        
1803 Die Identifizierung dieses fragmentarischen Wasserzeichens als Teil eines „SM“-Monogramms verdanke ich 
Marian Dirda. Von den in den Kapiteln II.5.2.L.2–7 besprochenen „MICHALLET“-Blättern konnte keines als Ge-
genstück validiert werden. 
1804 Für einen vollständigen Achtelbogen fehlen dem vorliegenden Fragment circa 1,6 cm in der Breite und 0,7 cm 
in der Höhe. 
1805 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0741. Chappuis begründete die Datierung mit einem Verweis auf das 
ähnlich konzipierte Gemälde RM 221 (FWN 0083), das Rewald auf 1873/74 datierte. 
1806 Zur Mühle in Saint-Mars-la-Brière vgl. die Einleitung zu Kapitel II.5.2.L. 
1807 Zu dieser Zeichnung sowie zum Gemälde RM 237 (FWN 0634) vgl. Kapitel II.2; für Abbildungen vgl. den 
Anhang zu diesem Kapitel. 
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die Vorliegende sowohl hinsichtlich des Inhalts als auch des Trägermaterials eine Sonderstel-
lung ein. Zum einen ist es die einzige, in der Cézanne die Form spezifizierte, in der er die 
Pigmente zu besorgen gedachte: Von „Chrome clair“ und „Jaune de Naples“ war dies je „un 
pot“; von „Gomme gutte“ und „Bleu de Prusse“ hingegen eine „tablette“. Zeitgenössische 
Produktkataloge boten Ölfarben in „pots“, also Töpfen, und Tuben („tubes“) an, Aquarellfar-
ben hingegen in Tuben, „tablettes“ (Tabletten), „pastilles“ (Pastillen) oder „godets“ (Do-
sen).1808 Die Liste ist lässt deshalb zugleich Rückschlüsse darauf zu, welche Pigmente er in 
diesem Moment für Ölgemälde benötigte und welche für Aquarelle. Zum anderen finden sich 
Einkaufslisten ansonsten vornehmlich in Skizzenbüchern.1809 Die zentrierte Anordnung des zu 
Besorgenden deutet darauf hin, dass Cézanne selbst die Bogenhälfte bereits vor ihrem Ge-
brauch als Notizzettel auf das an ein Skizzenbuchblatt erinnernde Format eines Achtelbogens 
verkleinert haben könnte und sie nachträglich nur noch minimal von Dritten beschnitten wur-
de, zwecks Einmittung von Landschaft und Figuren.  
  
                                                        
1808 Für Ölfarben in Tuben vgl. Sennelier 1904, 29, 30–33, 47–49. Für Aquarellfarben in Tuben vgl. ebd., 76–79, 
82–86; in Tablettenform („tablette“) vgl. ebd., 76–79, 82–; für Pastillen („pastille“) vgl. ebd., 81–82; für Dosen 
(„godet“) vgl. ebd., 77–79, 83–86; für Gläser („flacon“) vgl. ebd., 80. Gouache wurde in Gläsern („flacon“) angebo-
ten; vgl. ebd., 80. 
1809 Zu den Einkaufslisten vgl. Kapitel II.1. Für ein Beispiel auf Schreibpapier vgl. Ch 0118v (Kapitel II.2). 
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L.2) „Saint Mars“-Papiere 
Das Wasserzeichen „Saint Mars“ ziert drei Vergé-Blätter Cézannes, die ähnlich dünn sind wie 
die bereits erwähnten „J V“-Papiere.1810 In allen drei Fällen verläuft der kursive Schriftzug 
parallel zur Kurzseite der Bogenhälften, allerdings sitzt er zweimal – auf Blättern im Kupfer-
stichkabinett des Kunstmuseums Basel und in der Národní galerie in Prag –mittig (Ch 0980, 
Ch 1170), während er sich auf dem dritten Blatt, in der Barnes Foundation in Philadelphia, am 
Rand befindet (RWC 247/NICHT RWC [FWN 1158]). Die Typografie der beiden mittig an-
geordneten Wasserzeichen ist ähnlich, aber nicht identisch. Abweichungen liegen etwa in der 
unterschiedlich stark ausgeprägten Spiralführung des Schweifs von „S“ und „M“ vor, was 
belegt, dass die beiden Bogenhälften nicht vom selben Schöpfsieb stammen (vgl. Abb. WZ 
Ch 0980, Ch 1170). Auch ihre Textur weicht voneinander ab: Die Basler Bogenhälfte weist 
eine sogar bei Tageslicht deutlich erkennbare Vergé-Struktur auf, während diejenige in Prag 
ebenso wie die Bogenhälfte mit dem entlang der Kante verlaufenden Wasserzeichen in Phi-
ladelphia über ein mit Seurats „MICHALLET“-Papieren vergleichbares prononciertes Gitter 
verfügen, dessen Rippen und Stege nur im Durchlicht erkennbar sind. Obschon also die Posi-
tion des Wasserzeichens zunächst eine enge Verbindung zwischen Basler und Prager Bogen-
hälfte suggerieren würde, legt die Oberflächenbeschaffenheit stattdessen einen engeren Bezug 
zwischen Letzterer und derjenigen in Philadelphia nahe.  
Diese auf der Textur basierende Verwandtschaft bestätigt sich auf der Sujetebene, bearbei-
tete Cézanne doch die Basler Bogenhälfte im Atelier, die beiden anderen hingegen en plein 
air. Die linke Hälfte des Basler Querformats nimmt eine außergewöhnlich umfassende Studie 
des Écorché in Dreiviertelansicht ein (vgl. Ch 0980). In insgesamt 18 Arbeiten auf Papier 
sowie einem Gemälde nahm Cézanne sich dem Gipsabguss an, wobei sich die Hälfte dieser 
Studien im bereits weiter oben thematisierten Skizzenbuch Chicago befindet.1811 Wenngleich 
er sich dem Modell aus allen Richtungen näherte, machte er sich nur selten wie im vorliegen-
den Beispiel die Mühe, die vollständige Figur inklusive Sockel festzuhalten. Das Format der 
Bogenhälfte, das mehr Spielraum als ein Skizzenbuchblatt bietet, mag diesen Entscheid be-
günstigt und ihn dazu angeregt haben, sogar die Unterlage, auf der der Sockel zu stehen 
kommt, zu integrieren.1812 Im oberen rechten Viertel derselben Seite sind Tisch und Stuhl vor 
                                                        
1810 Vgl. Kapitel II.5.2.K. 
1811 Vgl. Kapitel II.4.2.E.1. Zum L’Écorché vgl. Chappuis 1973, 101: Abb. 36. Für eine ausführliche Studie zu 
diesem Sujet vgl. Tompkins Lewis 2017. 
1812 Von den 18 Studien auf Papier nach diesem Écorché entstammt eine deutliche Mehrheit von 14 Studien 
Skizzenbüchern. Neun davon befinden sich allein im Skizzenbuch Chicago (Ch 0565[/Ch 0435], Ch 0566 
[/Ch 0491], Ch 0567[/Ch 0287], Ch 0568[/Ch 0289], Ch 0569[/Ch 0410], Ch 0570[/Ch 0772], Ch 0571[/Ch 0379], 
Ch 0572[/Ch 0617], Ch 0573[/Ch 0416]), eine in Philadelphia II (RWC 559[/Ch 1042]), eine in CP IV (Ch 1087 
[/RWC 277]), eins im Skizzenbuch aus der Jugend (Ch 0185[/Ch 0243]) und zwei im neu identifizierten Skizzen-
buch 13,3 x 21,1 cm (Ch 0574[/NICHT Ch], Ch 1088[/NICHT Ch]). Auf losen Blättern befinden sich vier Studien 
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einem von der oberen Blattkante angeschnittenen Fenster dargestellt. Chappuis fasste dieses 
Mobiliar als unabhängige zweite Darstellung auf. Eine weitere Studie, die den Gipsabguss im 
Profil vor demselben Fensteransatz festhält, klärt indessen, dass es sich vielmehr um eine ein-
zige Interieuransicht handelt (vgl. Ch 0574).1813 Ungewöhnlich ist diese insofern, als sich im 
Gesamtwerk kaum eine vergleichbare Kombination von deutlich in den Vordergrund gerück-
tem Gegenstand und dessen weit in den Hintergrund verwiesener räumlicher Umgebung fin-
det. So war Cézanne beispielsweise in Gemälden nach einem weiteren Gipsabguss, dem 
Amour en plâtre, stärker um eine Vermittlung zwischen Vorder- und Hintergrund bemüht und 
fasste diese Figur in Aquarellen inmitten der prägnanten Struktur einer Wand im Hintergrund 
ein (vgl. Abb. 3: RM 782 [FWN 0691], Abb. 4: RM 786 [FWN 0692]; Abb. 5: RWC 560).1814 
Anders die vorliegende Darstellung, in der formale und räumliche Trennung der beiden Kom-
positionselemente dazu führten, dass sie bisher nicht als Element eines zusammengehörenden 
Sujets aufgefasst wurden.1815 
Auch in den insgesamt drei Landschaften auf den beiden anderen „Saint Mars“-Blättern 
spielen die Übergänge räumlicher Ebenen eine zentrale Rolle. Die Bogenhälfte in Prag zeigt 
belaubte Bäume, die den Blick auf ein nicht lokalisiertes zweistöckiges Gebäude mit Giebel-
dach rahmen (Ch 1170). Unterstützt durch die Andeutung eines darauf zuführenden Pfads, 
markiert das Haus den zugleich durch das üppig wuchernde Laub abgeschwächten Flucht-
punkt. Die Grafitskizze ist rasch und großzügig, mit auffallend langen Strichen angelegt. 
Aufgrund des dabei in einigen Bereichen ausgeübten entschlossenen Drucks käme sie nicht 
als Vorbereitung für ein Aquarell in Frage. Als solche diente hingegen die Skizze, die kürz-
lich auf der Rückseite der Bogenhälfte in der Barnes Foundation zum Vorschein kam 
(NICHT RWC [FWN 1158][/RWC 247]).1816 Darin weisen die Äste einer Gruppe von Bäu-
men am linken Bildrand in Richtung zweier weiterer Bäume, zu deren Füßen an prominenter 
Stelle knapp unterhalb des Bildmittelpunkts ein Stein liegt. Dieser ist kleiner, aber nicht min-
der entscheidend für die Komposition als ein Felsblock in der Prager Darstellung, der zwei 
parallel zueinander wachsende, leicht zur Mitte hin geneigte Stämme stabilisiert. In der An-
sicht der Barnes Foundation beschränkte Cézanne den Einsatz von Grafit auf die Umrisse; 
mittels weniger Kurven deutete er Volumina an. Locker aufgetragen, sind die Striche im Vor-
dergrund und in der Bildmitte nur mehr schwach erkennbar. Die in diesem Fall ergänzten 
                                                                                                                                                                             
(Ch 0980, Ch 1086, Ch 1087bis[/Ch 0662bis], Ch 1089[/Ch 0509]). Als einziges Gemälde ist RM 785 (FWN 0690) 
derselben Vorlage gewidmet. 
1813 Dies bemerkte bereits Tompkins Lewis 2017, 52 (irrtümlich als Skizzenbuchblatt vermerkt). 
1814 Für eine Abbildung des zweiten Aquarells (RWC 558) vgl. den Anhang zu ungeklärten Canson et Montgolfier-
Papieren (II.5.2.M). Für eine Abbildung des Gipsabgusses vgl. Rewald 1983, 227. Für einen neuen Abguss vgl. 
Kat. Karlsruhe 2017, 269: Abb. 1a–1c. 
1815 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0574. 
1816 Zu dieser Neuentdeckung vgl. Kapitel I.2. 
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Aquarellpigmente wiederum sind stark verblasst, was auf die vormalige Kaschierung bezie-
hungsweise die Ablösung des zweiten Trägers zurückgeht. Ein Hauch von Rot, Grün, Blau 
und Gelb lässt die ursprüngliche Leuchtkraft der Ansicht erahnen. Die Farbe mag der Kompo-
sition ehemals inneren Zusammenhalt verliehen haben, während sie in ihrem aktuellen Zu-
stand – vergleichbar mit der Basler Écorché-Studie – eher zwei unabhängige Landschaftsaus-
schnitte evoziert.  
Für das Panorama auf der Vorderseite derselben Bogenhälfte trug Cézanne die Aquarell-
farbe reichlicher auf (RWC 247[/NICHT RWC (FWN 1158)]). Obschon ebenfalls stark ver-
blichen, bestimmt die Farbkomposition diese Darstellung nach wie.1817 So bildet etwa der 
nahezu vollflächig kolorierte Himmel ein Gegengewicht zu der Chaîne de l’Étoile mit dem 
Pilon du Roi, vor der sich eine von Hügeln durchzogene Ebene ausbreitet. Eine vergleichbare 
Ebenenstaffelung findet sich indessen häufig, etwa in bereits erwähnten Panoramen auf 
„J V“-Papier, die ebenfalls der Gegend um Aix zugeordnet werden.1818  Allerdings führte 
Cézanne diese um Mitte der 1880er-Jahre datierten Darstellungen vermutlich früher aus als 
die vorliegenden auf den „Saint Mars“-Bogenhälften. Bislang sind das Panorama in der Bar-
nes Foundation und analog dazu die Landschaft auf deren Verso auf um 1885/86, das Interi-
eur in Basel auf 1887 bis 1890 und die Landschaftsansicht in Prag auf 1892 bis 1896 datiert. 
Nutzte Vaissier das „Saint Mars“-Wasserzeichen tatsächlich wie von André vermutet erst ab 
1893,1819 so wären diese Vorschläge entsprechend zu korrigieren. 
 
  
                                                        
1817 Kunsttechnologische Untersuchungen konnten Schweinfurter Grün, Zinnoberrot, Chromgelb, Kobalt, Preu-
ßischblau und Ultramarin ebenso nachweisen wie Zink- und Bleiweiß. Einblick in die Pigmentanalysen verdanke 
ich Anya Shutov.  
1818 Vgl. Kapitel II.5.2.K. 
1819 Vgl. die Einführung von Kapitel II.5.2.L. 
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L.3) „MICHALLET“-Untergruppen 1 und 2 
Eine erste typografische Variante des „MICHALLET“-Schriftzugs ließ sich bisher einzig auf 
einem beschnittenen Viertelbogen mit gut sichtbarer Vergé-Struktur in der Sammlung des 
Museums Boijmans van Beuningen dokumentieren (Ch 0081/Ch 0205). Das „M“ überragt die 
Höhe der nachfolgenden Majuskeln minimal und die Buchstaben sind insgesamt regelmäßig, 
mit gedrungenen Grundstrichen gestaltet. Das Verhältnis von Höhe zu Breite beträgt bei „M“, 
„H“, „L“, „E“ und „T“ nahezu eins zu eins. Gemäß Andrés Recherchen handelt es sich bei 
dieser Version des Wasserzeichens um die am frühesten und bis 1879/80 verwendete.1820 
Damit im Einklang stehend beinhaltet der Viertelbogen die ersten auf „MICHALLET“-Papier 
ausgeführten Darstellungen Cézannes. Recto wie Verso sind männlichen Akten gewidmet, die 
er in den 1860er-Jahren studiert haben dürfte. Auf einer Seite hielt er in satt schwarzem Stift 
ein auf einer nicht näher definierten weichen Unterlage auf dem Rücken liegendes Modell fest 
(Ch 0081[/Ch 0205]). Im selben Medium erfasste er auf der anderen Seite gleich dreimal ei-
nen muskulösen Mann mit nach vorne gebeugtem Oberkörper, den Chappuis als Ruderer deu-
tete (Ch 0205[/Ch 0081]).1821 In beiden Fällen betonte er die Umrisse und arbeitete Körper 
beziehungsweise Hintergrund mithilfe von (Kreuz-)Schraffuren heraus. Sujets und deren Um-
setzung verweisen auf einen Ausbildungskontext – auf die École Spéciale et Gratuite de Des-
sin in Aix oder auf die Académie Suisse. Dort mag Cézanne ein Blatt des wie bereits erwähnt 
in Zeichenschulen weit verbreiteten „MICHALLET“-Papiers erhalten haben. Die Seite mit 
dem liegenden Akt ist von zahlreichen Flecken versehrt, darunter Farbspuren, die auf einen 
anschließenden Gebrauch des Blatts im Atelier verweisen. Mit Ausnahme von in der unteren 
linken Ecke vorhandenen Spritzern stark verdünnter blauer Farbe drücken sie auf der anderen 
Seite durch. Dasselbe gilt für Stockflecken, während weitere kleine braune Punkte (vermut-
lich Fliegendreck) nur diese Seite übersähen. Ebenso wie die Farbspuren sind sie ein Indiz 
dafür, dass die Darstellung des Homme étendu Cézanne als Anschauungsmaterial diente und 
deshalb über längere Zeit hinweg ungeschützt im Atelier lag.  
In den Kontext einer Zeichenschule gehört ferner die Studie eines männlichen Akts auf ei-
ner Bogenhälfte in der Sammlung des Ashmolean Museum in Oxford (NICHT Ch 
[FWN 2103]). Sie weist eine zweite, bislang ebenfalls nur einmal dokumentierte Version des 
„MICHALLET“-Wasserzeichens auf: Das „I“ kippt leicht zum „M“, die beiden Grundstriche 
des „H“ wiederum gehen oben leicht auseinander. Der Körper des jungen Mannes erstreckt 
sich über die gesamte Höhe des Hochformats. Den Blick schräg über die Schulter gerichtet 
                                                        
1820 E-Mail von André an die Autorin vom 27.10.2018. 
1821 Chappuis datierte den liegenden Akt auf 1862–1865 und die drei Studien des Ruderers auf 1867–1869; vgl. 
die Werkverzeichniseinträge Ch 0081 und Ch 0205. Die Ausführung auf ein und demselben Viertelbogen sugge-
riert jedoch, dass Cézanne alle Studien kurz nacheinander festhielt.  
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und die rechte Hand an die Brust geführt, steht er leicht eingeknickt in einer nur angedeuteten 
Raumecke. In der rechten Hälfte des oberen Blattrands sind Aquarellproben in Hellgrün, Vio-
lett und Dunkelblau zu sehen, die erneut auf einen Atelierkontext verweisen. Jon Whiteley 
begründete darauf einen Datierungsvorschlag nach 1866/67, als Cézannes intensivere Be-
schäftigung mit der Aquarellmalerei einsetzte.1822 Anders als Chappuis, der diesen Akt genau 
wie eine motivisch nahezu identische und deshalb mitunter als Kopie eingestufte Version auf 
einer Vergé-Bogenhälfte ohne Wasserzeichen in der Sammlung des Fitzwilliam Museum in 
Cambridge nicht in sein Werkverzeichnis aufgenommen hatte (NICHT Ch), sprach Whiteley 
sich für die Authentizität beider Darstellungen aus.1823 Sujet und künstlerische Handschrift 
sind austauschbar und ermöglichen für sich genommen weder Zu- noch Abschreibung. Was 
das Beispiel in Oxford anbelangt, so bekräftigt das Wasserzeichen jedoch die auch von den 
Autoren des revidierten Online-Werkverzeichnisses vorgenommene Authentifizierung. Im 
Zusammenhang mit einer an späterer Stelle thematisierten Untergruppe regt eine vierte Versi-
on des „MICHALLET“-Wasserzeichens gar zur Zuschreibung einer bislang in keinem Werk-
verzeichnis vertretenen Zeichnung an. 
  
                                                        
1822 Whiteley 2000, Textbd., S. 314–315: Nr. 985. 
1823 Ebd. Die Perspektive stimmt überein, allerdings ist das Modell in der Version des Fitzwilliam Museums noch 
nahsichtiger erfasst, wodurch Kopf und rechter Fuß Ober- beziehungsweise Unterkante berühren. Anstelle einer 
Ecke ist in diesem Fall ein Schattenfall hinter dem rechten Fuß skizziert; Farbspuren sind keine vorhanden. Whi-
teley verwies auf eine dritte, noch nahsichtigere Version, bei der Kopf und Fuß von den Kanten beschnitten wer-
den (NICHT Ch). Diese Studie konnte bislang nicht im Original studiert werden und es liegen keine Informationen 
zum Trägermaterial vor. 
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L.4) „MICHALLET“-Untergruppe 3 
Zwei Bogenhälften und ein Viertelbogen gehören einer dritten „MICHALLET“-Untergruppe 
an. Cézanne führte seine Darstellungen in diesem Fall ausnahmslos auf den Siebseiten aus, 
die ähnlich Seurats „MICHALLET“-Papieren eine starke Gitterstruktur aufweisen. Rippen 
und Stege sind nur im Durchlicht sichtbar, das Wasserzeichen jedoch auch bei Tageslicht. Die 
Grundlinie stimmt bei allen Buchstaben überein, allerdings überragt das „M“ deutlich die 
Versalhöhe der nachfolgenden Majuskeln. Die einzelnen Buchstaben stehen krumm zueinan-
der; der Grundstrich des „I“ ist zum „C“ hin gekippt und die beiden Grundstriche des „H“ 
neigen sich oben leicht zueinander. Auf einem Papier mit sehr ähnlicher typografischer Vari-
ante des Wasserzeichens arbeitete Van Gogh im Jahr 1881.1824 Wie die nachfolgenden Aus-
führungen nahelegen, nutzte Cézanne die drei vorliegenden Blätter bereits in den 1870er-
Jahren, und zwar in Paris und L’Estaque. 
Auf einer sich heute in der Staatlichen Graphischen Sammlung in München befindenden 
Bogenhälfte hielt er Michelangelos Skulptur eines L’Esclave rebelle aus der Sammlung des 
Louvre fest (Ch 0303). Den sich windenden Körper mit geneigtem Haupt legte Cézanne auf 
der Mittelsenkrechten an. Das rechte Bein sparte er aus, das linke endet oberhalb des Fußge-
lenks. Anstelle gelockten Haars legen sich energische Kurven um das Haupt, die Schultern, 
Hals und Stirn ähnlich einem Band verbinden.1825 Ebenso wie die männlichen Akte auf den 
beiden Blättern der ersten und zweiten „MICHALLET“-Untergruppen studierte Cézanne die 
Skulptur in schwarzem Stift (vgl. Ch 0081/Ch 0205).1826 Die außergewöhnlich schwungvollen 
Striche sind leicht verwischt, weshalb sich bisweilen mehrere unmittelbar nebeneinander lie-
gende, wiederholte Umrisslinien erst bei genauer Betrachtung unterscheiden lassen.1827  
Im Fall einer zweiten Studie, angefertigt in Grafit nach Rubens’ Bellona aus einem sich 
ebenfalls im Louvre befindenden Gemälde, von dem Cézanne eine Fotografie in seinem Ate-
lier aufbewahrte, weisen die Konturbereiche außerdem sich überlagernde Linien und zum 
                                                        
1824 Vgl. Meedendorp 2007, 428: Abb. 5. Da die drei Wasserzeichen der vorliegenden Untergruppe nicht akkurat 
dokumentiert werden konnten, bleibt offen, ob es sich tatsächlich um dieselbe typografische Variante wie bei Van 
Gogh handelt. 
1825 Auch die drei weiteren überlieferten Studien nach dieser Skulptur zeigen eine Kopfbedeckung anstelle einer 
Haarpracht (Ch 0589, Ch 0590, Ch 0679). In diesen drei Studien erfasste Cézanne die Figur vollständiger, mit 
beiden Beinen. Nur in Ch 0679 ist sie jedoch mit Füßen und beistehender Säule dargestellt. Ch 0589 entstammt 
dem Skizzenbuch CP IV, Ch 0590 CP I. Nur bei Ch 0679 handelt es sich um eine weitere (leicht beschnittene) 
Vergé-Bogenhälfte. Ob sie ein Wasserzeichen aufweist, konnte noch nicht überprüft werden. 
1826  Gemäß der Akte der Staatlichen Graphischen Sammlung in München handelt es sich um Kohle 
(Inv. 1972:12).  
1827 Darin unterscheidet sich diese Kopie nach der Skulptur zugleich von den drei anderen Versionen. Die Linien-
führung lässt – übertragen in eine Landschaft – an Ch 0787 und RWC 089 denken, was eine Entstehung der 
vorliegenden Studie eher um 1879 vermuten ließe denn um 1872–1875, wie von Chappuis vorgeschlagen. Damit 
würde sie zeitlich näher an die drei anderen Versionen heranrücken, die bislang um 1881–1884 (Ch 0589), 1883–
1886 (Ch 0590) und 1885–1888 (Ch 0679) datiert sind, und zugleich besser in den nachfolgend vorgeschlagenen 
Verwendungszeitraum der vorliegenden „MICHALLET“-Untergruppe passen. 
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Hintergrund überleitende Schraffen auf (Ch 0489[/fils]).1828 Die Kriegsgöttin dreht sich nicht 
um die eigene Achse, sondern biegt sich zur Seite, wobei die Krümmung ihres Körpers durch 
die Gegenüberstellung mit ihrer streng geraden Lanze betont wird. Die erhobenen, hinter be-
ziehungsweise an den Kopf geführten Arme verleihen der Figur eine spannungsgeladene Dy-
namik, die Cézanne mittels der Mise en page zusätzlich hervorhob: Der Körper spannt sich 
zwischen Ober- und Unterkante über beinahe die gesamte Höhe der Bogenhälfte in Privatbe-
sitz. Während am rechten Rand wenige Zentimeter frei blieben, reicht ein Unterschenkel bis 
auf einen Millimeter an den linken heran.1829 Dass der Strich unmittelbar vor der Schnittkante 
stoppt, lässt darauf schließen, dass Cézanne den Bogen halbiert hatte, bevor er mit der Studie 
begann.  
Wie die Rückseite verrät, hatte er ursprünglich einen vollständigen Bogen vorliegen. Vor-
mals als vacat vermerkt,1830 kamen darauf bei einer Besichtigung des ausgerahmten Blatts im 
Rahmen der vorliegenden Studie drei Darstellungen zum Vorschein (fils[/Ch 0489]).1831 Nur 
eine fragmentarische Grafitzeichnung einer Bajonettspitze, die abrupt an der Schnittkante 
endet, könnte von Cézanne stammen.1832 Sie dürfte Bestandteil einer Darstellung gewesen 
sein, die als Vorlage für die zweite auf dem vorliegenden Verso ausgeführte Szene in Frage 
käme: von Kinderhand in farbigen Stiften gezeichnet, bekämpfen sich darin wahlweise mit 
Säbeln oder Bajonetten bewaffnete, hintereinander in einer Reihe beziehungsweise in einem 
Viertelkreis aufgestellte Infanteristen. Da in Cézannes Œuvre kein vergleichbares Sujet be-
kannt ist, könnte er selbst wiederum Anregung in einer visuellen Vorlage, etwa einer Druck-
grafik gefunden haben, die im Kontext des Deutsch-Französischen Kriegs erschienen sein 
mag.  
                                                        
1828 Die Figur der Bellona integrierte Rubens in sein Gemälde der Apotheosis Heinrich IV. und die Regentschaft 
der Maria de’ Medici, 1622–1625, Öl auf Leinwand, 394 x 727 cm, Paris, Musée du Louvre (Inv. 1779). Zur Foto-
grafie des Gemäldes in Cézannes Atelier vgl. Reff 1960b, 304. Zu Cézannes Kopien der Bellona vgl. Bettina 
Kaufmann, in: Kat. Karlsruhe 2017, 206–209.  
1829 Es handelt sich um eine regelmäßige Bogenhälfte, die 48,7 x 30,8 cm misst.  
1830 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0489: „Verso: blank page.“ 
1831 Die Besichtigung erfolgte im März 2017. 
1832 Von der Bellona sind acht weitere Studien überliefert, wovon sieben aus Skizzenbüchern stammen (Ch 0490 
[/Ch 0576] [Skizzenbuch Washington, fol. XXVv], Ch 0598 [Skizzenbuch Washington, fol. Lv], 
Ch 0627[/Ch 0627A] [Skizzenbuch Philadelphia I, fol. 13v], Ch 1007 [Skizzenbuch Philadelphia II, fol. XXXIXv], 
Ch 1138 [Skizzenbuch BS II, fol. XLIr], Ch 1139[/Ch 1028] [Skizzenbuch Paris II, fol. 5r], Ch 1140[/Ch 1011] 
[Skizzenbuch BS II, fol. Lr], Ch 1215 [Skizzenbuch BS II, fol. VIIIv]). Nur eine weitere Studie auf einem losen Blatt 
ist bekannt, die zugleich in der Ausführung am engsten mit Ch 0489 verknüpft ist: In beiden Fällen stellte Cézan-
ne den Stoff, der um Bellonas Hüfte und Beine spielt, transparent dar, beziehungsweise ließ Kniescheibe und 
Beinkurven deutlich hervortreten (Ch 0489bis[/Ch 0701ter]). Das Fragment befindet sich in Privatbesitz; bislang 
sind nur beschnittene Schwarz-Weiß-Aufnahmen bekannt. Es misst gemäss Chappuis 22,4 x 14 cm, gemäß 
Venturi 23 x 15 cm; vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0489bis sowie Venturi 1936, 349. Das Recto zeigt Bel-
lona, das Verso ein Porträt von Cézanne fils als Kleinkind. Die Abbildung des Versos ist bei Chappuis der Darstel-
lung entsprechend nahezu quadratisch beschnitten; in einer anderen Abbildung ist der Ausschnitt etwas größer 
gewählt, aber den Seitenproportionen nach zu schließen ebenfalls bei weitem nicht vollständig; Kat. Newcast-
le/London 1973, o. S.: Nr. 27. Es ist folglich bislang nicht überprüfbar, ob sich eventuell eine angeschnittene wei-
tere Darstellung auf dieser Seite befindet, die sich mit dem Bajonett verbinden ließe. 
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Wie weiter oben dargelegt, arbeitete Cézanne während der Kriegsmonate intensiv auf un-
bedruckten Versos von Tafeln aus illustrierten Zeitschriften, in denen er zugleich Motive für 
Gemälde sowie möglicherweise auch für die vorliegende fragmentarisch erhaltene Zeichnung 
fand.1833 Die Untersuchung seiner Darstellungen auf Tafel-Rückseiten konnte zudem ausge-
hend vom Alter seines darauf mehrfach porträtierten Sohnes zeigen, dass er diese Blätter um 
1876 bis 1878 erneut zur Hand nahm und sich der damals vier- bis sechsjährige Cézanne fils 
zu diesem Zeitpunkt auf ihnen verewigt haben dürfte. Sofern Letzterer auch Autor der farbi-
gen Kampfszene war, die von einem mindestens sechsjährigen Kind stammt, liegt nahe, dass 
die vorliegende „MICHALLET“-Bogenhälfte ebenso wie die Tafel-Rückseiten parallel zum 
Skizzenbuch Chicago im Winter 1878/79 zum Einsatz kam, als Cézanne in Abwesenheit von 
Hortense mit seinem Sohn in L’Estaque weilte.1834  
An das Skizzenbuch Chicago erinnert ferner die zweite Kinderzeichnung auf dem vorlie-
genden Verso, die ein einfaches Haus mit Kamin und einem einzelnen, in grünem Stift erfass-
ten Fenster zeigt. Ein ähnliches Gebäude kopierte Cézanne fils in besagtem Skizzenbuch nach 
einer Zeichnung seines Vaters, die auch in diesem Fall als Vorlage in Frage kommt (vgl. 
Ch 0755 [/Ch 0790]; Ch 0489v[/Ch 0494]). Während sich Beiträge von Kinderhand in Skiz-
zenbüchern vergleichsweise häufig und auf Tafeln zumindest mehrfach finden, sind sie auf 
Bogenbestandteilen ausgesprochen rar. Das im vorliegenden Fall zum Einsatz gekommene 
Zeichenmittel der farbigen Stifte ist, soweit bekannt, einzigartig. Beides spricht für eine Aus-
nahmesituation, die Cézanne dazu bewog, die Bogenhälfte auf das Format eines Viertelbo-
gens zu falten und dem Kind zur Bearbeitung zu überlassen. Die Faltung macht eine Verwen-
dung durch Cézanne zu einem späteren Zeitpunkt unwahrscheinlich. Leichte Verwischungen 
des Grafits bekräftigen die Annahme, dass er die Studie nach der Bellona bereits zuvor ausge-
führt hatte. Die mutmaßliche Bezugnahme von Cézanne fils auf eine Darstellung Cézannes 
auf der passenden zweiten Bogenhälfte oder auf dieselbe visuelle Vorlage suggeriert zugleich, 
dass alle diese Vorgänge innerhalb kurzer Zeit, am selben Ort stattfanden, möglicherweise im 
Winter 1878/79 in L’Estaque.  
Chappuis’ Datierung der Darstellung der Bellona würde damit übereinstimmen, während 
die Studie nach Michelangelos Skulptur ebenso wie das Bildnis einer jungen Frau auf dem 
dritten Blatt der vorliegenden Untergruppe bisher auf die erste Hälfte der 1870er-Jahre ange-
                                                        
1833 Vgl. Kapitel II.3. 
1834 Vgl. Kapitel II.4.2.E.1. Die Kinderzeichnungen können als weiteres Indiz dafür interpretiert werden, dass es 
sich bei Ch 0489bis/Ch 0701ter um ein passendes Fragment der zweiten Bogenhälfte handelt. Das Porträt auf 
Ch 0701ter ist bei Andersen nicht verzeichnet, gleicht jedoch anderen Porträts des Sohns, die er um 1878 datier-
te; vgl. Andersen 1970, 122: Nr. 101, 132: Nr. 117 (vgl. Ch 0699[/Ch 0162], Ch 0708[/Ch 0290]). 
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setzt waren.1835 Zumindest im Fall des Bildnisses erweist sich der Ausgangspunkt für Chap-
puis’ Datierung indessen als wenig stichhaltig. Das Schulterporträt mit leicht zur Seite ge-
neigtem Kopf legte Cézanne auf einem Viertelbogen an, der sich heute in der Sammlung des 
Philadelphia Museum of Art befindet (Ch 0273). Chappuis berief sich auf den ersten Besitzer 
dieses Blatts, Dr. Gachet, der ein Mädchen erkannt haben will, das er auch in einer „[18]73“ 
datierten, mutmaßlich in seiner Druckwerkstatt in Auvers-sur-Oise angefertigten Radierung 
Cézannes identifizierte.1836 Ob es sich tatsächlich um dasselbe Modell handelt, ist mittels ei-
nes Vergleichs zwischen Radierung und Zeichnung jedoch nicht zu klären. Zu unterschiedlich 
sind Kopfhaltung und Kostüm, zu wenig unverwechselbar die Gesichtszüge.1837 Die sorgfälti-
ge Ausführung des Schulterstücks, das auch Gewand, Kopftuch und – zumindest angedeutet – 
den Hintergrund miteinschließt, lässt eher an Porträts denken, die Cézanne nach Gemälden 
beziehungsweise Reproduktionsgrafiken anfertigte.1838 Damit ist für die Zeichnung auch eine 
spätere Ausführung denkbar. Des Weiteren reduzieren sich die Verwendungsorte der vorlie-
genden Untergruppe vorerst auf Paris und L’Estaque. Nichtsdestotrotz vereint das kleine 
Konvolut mit Studien nach einer Skulptur, nach einer Reproduktionsgrafik sowie der nach 
einer seiner eigenen Darstellungen ausgeführten Landschaftsansicht von Kinderhand eine 
beachtliche Vielfalt an Inspirationsquellen. 
  
                                                        
1835 Vgl. die bisherigen Datierungen für Ch 0273: ca. 1873; Ch 303: 1872–1875; Ch 0489: 1879–1882. Für eine 
Zusammenstellung weiterer Datierungsvorschläge für Ch 0273 vgl. Stein 1999, 209–210: Kat.-Nr. P.G. II-37: 
Peasant Girl Wearing a Fichu. 
1836 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0273. Wie Anne Dumas dargelegt hat, bearbeitete Cézanne zwar ver-
mutlich die Druckplatte in Auvers, während der Druck selbst in Paris stattgefunden haben dürfte, da Gachet (an-
ders als von seinem Sohn festgehalten) kaum vor 1875 eine eigene Druckmaschine besaß; Anne Dumas, Paul 
Cézanne. Prints, in: Kat. Paris/New York/Amsterdam 1999, 61–63. Für die betreffende Radierung vgl. ebd., 62: 
Kat.-Nr. 10b. 
1837 Stärker gleichen Nase, Mund und Augenpositionen des Modells für die Radierung denjenigen eines Mäd-
chens auf einem Vergé-Fragment ohne Wasserzeichen in der Sammlung des Szépművészeti Múzeum in Buda-
pest (Ch 0271[/NICHT Ch]), dessen Kopfbedeckung, unter der nur ein Haaransatz hervorblitzt, wiederum an das 
Porträt auf dem „MICHALLET“-Viertelbogen erinnert. Das Fragment in Budapest misst 28,5 x 22,1 cm und ist 
damit etwas kleiner als ein Viertelbogen. 
1838 Für vergleichbare Zeichnungen nach Gemälden vgl. das Bildnis eines jungen Mannes nach Parmigianino, 
das Chappuis wohl aufgrund der formalen Gemeinsamkeiten unmittelbar vor dem vorliegenden Porträt einer 
Paysanne avec un fichu katalogisierte. Das Gemälde ist Bestandteil der Sammlung des Louvre; Chappuis vermu-
tete jedoch, dass Cézanne nach einer Druckgrafik im Magasin Pittoresque, Vol. XIII, Nr. 9 (1.1.1845), arbeitete. 
Dazu sowie zur Identifizierung der Vorlage vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0272 sowie Kat. Budapest 2012, 
280: Nr. 35. 
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L.5) „MICHALLET“-Untergruppe 4  
Vermutlich fünf Bogenhälften sind mit einer vierten typografischen Variante des „MICHAL-
LET“-Wasserzeichens versehen. Die Buchstaben stehen krumm nebeneinander und besonders 
die beiden Schenkel des „M“ sind schräg geraten. Das „H“ setzt sich aufgrund eines fehlen-
den Haarstrichs aus zwei „I“ zusammen. Die Serifen von „A“ und „L“ sind verbunden, außer-
dem befindet sich hinter der Serife am unteren Arm des „E“ ein Fortsatz, der auf die Befesti-
gung des Drahts am Schöpfsieb zurückgeht. Laut André wurden Papiere mit dieser Wasser-
zeichenvariante zwischen 1880 und 1884/85 hergestellt und kamen demnach später zum Ein-
satz als diejenigen der ersten drei „MICHALLET“-Untergruppen.1839 Bisherige Datierungs-
vorschläge für die darauf ausgeführten Darstellungen Cézannes stimmen mit diesen Angaben 
weitestgehend überein und können dank des nun bekannten Terminus post quem in einigen 
Fällen präzisiert werden. Ferner erlauben Bezüge zu auf Desloye-Papieren und im Skizzen-
buch CP II vertretenen Sujets eine Eingrenzung möglicher Verwendungsorte. Diese lassen 
sich anhand einer mithilfe des Wasserzeichens neu zugeschriebenen Landschaftszeichnung 
um einen weiteren Standort ergänzen. 
Die einzige beidseitig verwendete Bogenhälfte zeigt die inhaltliche Spannbreite der Unter-
gruppe auf. Bei der Rückseite dieses Blatts im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel 
handelt es sich zugleich um eines von nur zwei Studienblättern. Darauf stehen ein Porträt von 
Cézanne fils und eine Profilskizze einer nicht identifizierten Person der bereits in Zusammen-
hang mit Cassagnes Lehrbuch erwähnten Hockerstudie gegenüber (Ch 0823[/Ch 0798]).1840 
Auf dem zweiten Studienblatt, im Museum Boijmans van Beuningen, suggerieren geringere 
Abstände zwischen den Darstellungen trotz deren unterschiedlicher Ausrichtung fließende 
Übergänge zwischen einem Selbstporträt, einem Bildnis des schlafenden, auf einem Sessel 
zusammengekauerten Cézanne fils und einer Studie nach Augustin Pajous (1730–1809) 
Psyché abandonnée (Ch 0363). Letztere lässt sich ausgehend vom Wasserzeichen auf frühes-
tens 1880 anstatt wie bislang vorgeschlagen auf um 1876 datieren.1841 Da es sich um die ein-
zige überlieferte Wiedergabe Cézannes von dieser Skulptur im Louvre handelt, lässt sie ferner 
auf eine Verwendung der vorliegenden Wasserzeichenuntergruppe in Paris schließen.  
Die Darstellung auf der Vorderseite des Basler Studienblatts ergänzt das Themenfeld von 
Bildnissen, Interieur und Alten Meistern um eine Landschaft. Sie kann zudem als repräsenta-
                                                        
1839 E-Mail an die Autorin vom 27.10.2018. 
1840 Vgl. Kapitel II.5.2.D. 
1841  Für die bisherigen Datierungsvorschläge vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0363. Die um 1883 bezie-
hungsweise 1885 angesetzten Porträts legen allerdings für alle drei Zeichnungen eine Ausführung zu Beginn der 
1880er-Jahre nahe; dazu vgl. die Erläuterungen am Ende dieses Unterkapitels. Zur Reihenfolge der Ausführung 
der drei Darstellungen auf diesem Studienblatt vgl. Andersen 1970, 62: Nr. 15; Eiling, in: Kat. Karlsruhe 2017, 
hier: 196. 
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tiv gelten, was Cézannes Umgang mit Zeichenmittel und Trägermaterial im Zusammenhang 
mit der vierten „MICHALLET“-Untergruppe anbelangt.1842 Das noch nicht lokalisierte Pano-
rama weist Parallelen zur aquarellierten Ansicht der Chaîne de l’Étoile auf „Saint Mars“-
Papier auf (Ch 0798[/Ch 0823]; vgl. RWC 247[/NICHT RWC (FWN 1158)]). Zunächst legte 
Cézanne mit feinen Strichen eine Komposition an, die er in einem zweiten Arbeitsschritt mit 
nachgespitztem Grafit und mehr Druck festigte. Zwischen entleertem Vordergrund und aus-
gespartem Himmel konzipierte er ein strenges Gerüst aus Horizontalen (in Form von Hügeln 
und Dachkanten) und Vertikalen (markiert durch Baumstämme und Hauswände). Seine ver-
meintliche Klarheit büßt der Aufbau jedoch bei genauer Betrachtung ein: Kahle Laubbäume, 
die in ihrer Geradheit Strommasten evozieren, gehen mitunter nahtlos in Hauswände über und 
verfügen nur bedingt über Bodenhaftung. Einer endet, ohne dass ihm ein Ast entspringt, ab-
rupt auf der Höhe des hintersten Hügels. Mit einem gemäß Chappuis „etwas gezwungenen 
Stil“1843 gemahnt die Ansicht an eine architektonische Konstruktionszeichnung und steht iso-
liert im zeichnerischen Gesamtwerk Cézannes. Wie mit einem Röntgenblick durchdrang er 
die sich vor ihm ausbreitende Landschaft und legte deren Struktur gleich einem Skelett frei. 
Die präzisen Linien werden höchstens durch die auffällige Textur des „MICHALLET“-
Papiers abgeschwächt, wobei der harte Grafit anders als Seurats Conté Crayon in unmittelba-
rem Kontrast zu den sanften Erhebungen steht. Unterbricht die Papieroberfläche Seurats 
Strich, so sind es im vorliegenden Beispiel Cézannes vielmehr dessen Striche, die die mehr-
heitlich unbearbeitet belassene Oberflächentopografie durchschneiden.  
Ähnlich gestaltet sich das Verhältnis von Trägermaterial und Zeichenmittel in einer weite-
ren Landschaftszeichnung, die sich in Privatbesitz befindet (NICHT Ch). Die Konzentration 
auf geometrische Formen und Umrisse entspricht in diesem Fall dem architektonischen Bild-
gegenstand. Chappuis war die Bogenhälfte zum Zeitpunkt der Fertigstellung seines Werkver-
zeichnisses nicht bekannt, er stufte sie aber später als authentisch ein und beabsichtigte, sie in 
ein nicht erschienenes Supplement aufzunehmen.1844  Mehrere Indizien sprechen für seine 
Einschätzung, so etwa das ehemals als „Paysage de la zone des fortifications de Paris“ be-
zeichnete Sujet, das Roland Dorn anhand von Fabrikturm und Kirchdach in L’Estaque lokali-
sieren konnte, gesehen von einer Böschung am Fuß eines Eisenbahnviadukts, das Cézanne 
mehrfach festhielt.1845 Des Weiteren stützt die Provenienz die Echtheitsannahme, stand die 
Zeichnung doch in der Nachlassversteigerung André Derains (1880–1954) gemeinsam mit 
                                                        
1842 Die folgenden Ausführungen zu der Zeichnung Ch 0798(/Ch 0823) basieren auf Ruppen 2017b, 228–229. 
1843 „The style of this drawing seems a little labored;“ Werkverzeichniseintrag Ch 0798. 
1844 Vgl. den Verweis auf eine Echtheitsbestätigung Chappuis’ vom 11.2.1975, in: Auktionskatalog Bern, Galerie 
Kornfeld, 21.6.1991, Auktion 206, Teil 1, Los-Nr. 11.  
1845 Ich danke Roland Dorn für Gespräche zu diesem Blatt und die Einsicht in sein Archiv. Die darin vorliegenden 
Materialien stützen seine Identifizierung des Standorts und belegen die nachfolgenden Angaben zur Provenienz. 
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zwei weiteren Blättern Cézannes zum Verkauf, von denen eines identifiziert und authentifi-
ziert ist.1846 Die spezifische vierte Variante des „MICHALLET“-Wasserzeichens ermöglicht 
nicht nur eine nahezu zweifelsfreie Bestätigung der Zuschreibung, sondern darüber hinaus 
eine Kontextualisierung der Darstellung (vgl. Abb. WZ-Gruppe 4).1847  
In puncto Umsetzung liegen sowohl hinsichtlich dieser L’Estaque-Ansicht wie auch des 
Basler Panoramas Übereinstimmungen mit einer weiteren Landschaftszeichnung vor, die sich 
auf einer vierten Bogenhälfte, im Metropolitan Museum in New York befindet (RWC 083). 
Diese Ansicht eines auf einer Seite von Laubbäumen flankierten Gebäudes mit Satteldach und 
Kamin ist entschieden nahsichtiger erfasst und zudem als einzige Darstellung der Untergrup-
pe aquarelliert, wobei Cézanne den Pinsel ähnlich linear wie einen Stift führte. In Kenntnis 
des materiellen Kontexts springen ohnehin auffällige architektonische Strukturelemente noch 
stärker ins Auge, besonders eine in sich überkreuzende Diagonalen gegliederte Gartenmauer 
mit Holztor und rotem Ziegeldach.  
Das Sujet hielt Cézanne zwei weitere Male, auf bereits erwähnten Skizzenbuchblättern 
fest, die vermutlich CP II entstammen: 1848  Einmal befindet sich die Betrachterin wenige 
Schritte vom Tor entfernt, weshalb nur mehr die linke Hälfte des Gebäudes im Hintergrund zu 
sehen ist (vgl. RWC 084). Das Farbspektrum ist in diesem Fall reduziert, verzichtete Cézanne 
doch auf das in der New Yorker Ansicht großzügig eingesetzte Blau und arbeitete stattdessen 
in Nuancen, die zwischen Rot, Violett und Braun changieren. Insgesamt gibt diese Darstel-
lung das Sujet akribischer wieder und ist damit ebenso wie bezüglich der gewählten Perspek-
tive näher an der dritten, ausschließlich in Grafit ausgeführten Version (vgl. Ch 0747 
[/Ch 0542]). Die Verstrebungen des Mauergerüsts, die aufeinandertreffenden Ziegel, die des-
sen Abschluss bilden und in der dritten Version zudem oberhalb des Tors sitzen, zeichnen 
sich in beiden Vergleichsbeispielen in aller Klarheit ab.  
Weiterführend lassen Komposition und Umsetzung der drei Fassungen – sowohl was die 
Konzentration auf Umrisse als auch den deskriptiven, kleinteiligen Duktus und die (sofern 
vorhanden) auf Lokalfarben beruhende Palette betrifft – an die beiden bereits erwähnten 
Médan-Ansichten auf Desloye-Papier denken (vgl. Ch 0787, RWC 089).1849 Vorerst kann nur 
spekuliert werden, ob sich Gartenmauer und Haus ebenfalls in Médan befinden oder bei-
                                                        
1846 Auktionskatalog Paris, Galerie Charpentier, Auktion vom 22.3.1955, Los–Nr. 1–3. Los 1: „Paysage. Dessin à 
la mine de plomb. Au verso: Etude de plante. Haut. 25 cm; Larg. 35 cm.“ Los 2: „Paysage de la zone des fortifica-
tions de Paris. Dessin à la mine de plomb, sur papier vergé au filigrane MICHALLET. Haut. 30 cm; Larg. 44 cm.“ 
Los 3: „Coussin dans un fauteuil. Dessin à la mine de plomb. Haut. 30 cm; Larg. 22 cm. 5.“ (Ch 0960). 
1847 Ob die vier Wasserzeichen tatsächlich identisch sind, würde erst eine kunsttechnologische Untersuchung der 
Originale zeigen; die vorliegenden Aufnahmen belegen jedoch einen hohen Übereinstimmungsgrad abgesehen 
von dem der New Yorker Bogenhälfte fehlenden Fortsatz hinter dem „E“.  
1848 Vgl. Kapitel II.4.2.C.2.  
1849 Zu diesen beiden Werken vgl. Kapitel II.5.2.J. Vgl. z. B. die weißen Pigmente, die Cézanne für die Wolken der 
Médan-Ansicht wie auch für den Rahmen des Gartentors verwendete. 
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spielsweise – wie Neumeyer vermutete – in Auvers.1850 Allerdings bekräftigt das ebenfalls 
noch nicht identifizierte Sujet einer vierten Landschaft der vorliegenden Untergruppe diese 
Vermutung. So zeigt eine Bogenhälfte in der Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart einen 
Uferlandstrich vor hügeligem Hintergrund, bei dem es sich um das betreffende Seine-Ufer 
handeln könnte (RWC 096).1851 Zwar liegt noch keine Durchlichtaufnahme des Wasserzei-
chens vor, doch dürfte es aufgrund der deutlich über die Grundlinie hinausreichenden Unter-
länge des „M“ ebenfalls der vierten „MICHALLET“-Untergruppe angehören.  
Gilt für Ansichten aus Médan allgemein das Jahr 1878, in dem Zola sein dortiges Anwesen 
kaufte, als gesicherter Terminus post quem, so kann Cézanne die Landschaften auf „MI-
CHALLET“-Bogenhälften dieser vierten Version des Wasserzeichens nach zu schließen frü-
hestens 1880 angefertigt haben.1852 Das passt wiederum zu einer mutmaßlich vorwiegend zu 
Beginn der 1880er-Jahre erfolgten Verwendung von CP II, unter anderem in Médan. Zwi-
schen diesem Skizzenbuch und der vorliegenden Wasserzeichenuntergruppe bestehen weitere 
Bezüge sowohl hinsichtlich Cézannes Standorten als auch seiner Sujetwahl, die auf eine zeit-
weise parallele Handhabung hindeuten. Beide enthalten abgesehen von Studien nach Skulptu-
ren Alter Meister auch Darstellungen von Mobiliar sowie jeweils auf die frühen 1880er-Jahre 
datierte Selbstporträts1853 und Bildnisse von Cézanne fils1854. Zudem nutzte Cézanne beide 
Trägermaterialien abgesehen von der Île de France erwiesenermaßen in Paris und in der Pro-
vence,1855 im Louvre ebenso wie zuhause und en plein air. Was die Umsetzung anbelangt, 
sind besonders die Landschaftsansichten ähnlich beschaffen: Ebenen und Hügel, Wohnhäuser 
und Wahrzeichen wie das Pariser Panthéon fasste er im Skizzenbuch vergleichbar linear auf 
und die darin enthaltenen Panoramen gliederte er mittels einer ebenso ausgeprägten Tiefen-
staffelung wie dasjenige auf der Basler „MICHALLET“-Bogenhälfte (vgl. Ch 0798 
                                                        
1850 Neumeyer 1958, 54–55: Nr. 65. 
1851 Venturi vermutete in seiner revidierten Auflage des Werkverzeichnisses Annecy als Standort; vgl. den Werk-
verzeichniseintrag RWC 096. 
1852 Rewald und Chappuis veranschlagten für alle fünf Landschaften eine Ausführung zwischen 1878 und 1883: 
Ch 0747: 1879–1882; Ch 0787: 1879–1880; RWC 083: 1878–1880; RWC 084: 1878–1880; RWC 089: 1879–
1880. Zu Cézannes Aufenthalten in Médan vgl. Kapitel II.5.2.J. 
1853 Vgl. Ch 0614(/Ch 0411), Ch 0616(/Ch 0364). Andersen datierte das Selbstporträt auf dem Studienblatt mit 
„MICHALLET“-Wasserzeichen auf die Jahre 1881–1882; die beiden Zeichnungen in CP II später, um 1883–1884. 
Chappuis hingegen setzte Letztere auf 1880–1882 (Ch 0614) beziehungsweise 1882–1883 (Ch 0616) an. Zwei 
Selbstporträts mit ähnlicher Frisur zeigen Ch 0406 und Ch 0612. Beide sind auf Vergé-Bogenfragmenten ausge-
führt (Ch 0612 misst 34,2 x 28,5 cm; Ch 0406 gemäß Chappuis 17,1 x 22,6 cm). Ch 0612 weist kein Wasserzei-
chen auf; Ch 0406 konnte noch nicht im Original studiert werden.  
1854 Vgl. Ch 0832(/Ch 0886), Ch 0851(/Ch 0470). Bezüglich des Dreiviertelporträts mit Knopfverschluss am Kra-
gen auf „MICHALLET“-Papier (Ch 0823[/Ch 0798]) sah Andersen Ähnlichkeiten zu einer Fotografie, von der er 
vermutete, dass sie Cézanne fils im Konfirmationsanzug zeige. Die Konfirmation fand Ende des 19. Jahrhunderts 
mit elf Jahren statt, weshalb er die Zeichnung auf ca. 1883 datierte; Andersen 1970, 151: Nr. 148 fac. Er stellte 
diese Zeichnung ferner einem Porträt auf einem Fragment eines Velin-Bogens gegenüber (Ch 0820[/Ch 0245]). 
Darüber hinaus verwies Andersen auf die Nähe des Porträts des schlafenden Kinds auf „MICHALLET“-Papier 
(Ch 0363), das er als Cézanne fils identifizierte, zu einem zweiten Porträt im Skizzenbuch CP II 
(Ch 0851[/Ch 0470]) und entdeckte den Sessel, auf dem das Kind schläft, in zwei Porträts von Hortense in Öl 
(vgl. Ch 0363; RM 323 [FWN 0442], RM 324 [FWN 0443]); Andersen 1970, 62: Nr. 15.  
1855 Im Fall von CP II allerdings nicht in L’Estaque, sondern in Aix und Umgebung.  
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[/Ch 0823]).1856 In den Darstellungen auf Bogenhälften ist höchstens ein auf das Format zu-
rückführender noch konsequenterer, gattungsübergreifender Fokus auf Konturen erkennbar, 
mittels derer er Körpervolumina und Landschaftsstrukturen gleichermaßen präzise definierte. 
  
                                                        
1856 Vgl. z. B. Ch 0767(/Ch 0661), Ch 0794(/Ch 0630), Ch 0807(/Ch 0267), Ch 0877(/Ch 0307).  
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L.6) „MICHALLET“-Untergruppe 5  
Sechs Bogenhälften und ein Viertelbogen zeigen eine fünfte typografische Variante des „MI-
CHALLET“-Wasserzeichens, die gemäß André ab 1885 verwendet wurde (vgl. Abb. WZ-
Gruppe 5).1857 Die Beschaffenheit der Papieroberflächen weicht aufgrund unterschiedlicher 
Handhabung und restauratorischer Maßnahmen von Blatt zu Blatt ab, nichtsdestotrotz sind die 
Rippen ebenso wie das Wasserzeichen in den meisten Fällen bei Tageslicht und sogar auf 
Abbildungen deutlich erkennbar.1858 Die streng geraden Buchstaben nehmen sich ähnlich re-
gelmäßig wenn auch entschieden schlanker aus wie diejenigen der ersten Untergruppe. Die 
Versalhöhe des „M“ überragt wie bei dritten typografischen Variante jene der nachfolgenden 
Majuskeln, wobei die Schenkel über die Oberlänge der übrigen Buchstaben hinausragen, an-
statt sich wie im Fall der vierten Untergruppe nach unten auszudehnen. Die Kehlungen bei 
„L“ und „T“ sind auffällig lang und steil, die Innenseite des Bogens des „C“ markiert eine 
Gerade. Dementsprechend abrupt gestaltet sich der Übergang zu Auslauf und Serifen in letzt-
genanntem Buchstaben.  
Eine Auswertung dieser fünften „MICHALLET“-Untergruppe veranschaulicht, dass eine 
mit Skizzenbüchern vergleichbare Mobilität, wie sie der vorhergehend thematisierten vierten 
Untergruppe eigen ist, keineswegs die Regel war. Die vorliegenden Blätter kamen vorwie-
gend in und um Paris zum Einsatz, wie etwa die einzige, lange auf der Rückseite einer Bo-
genhälfte im Ulmer Museum verborgene Landschaftsansicht der Untergruppe belegt. Sie zeigt 
eine Brücke über die Marne bei dem südöstlich der Hauptstadt gelegenen Créteil, mit sich auf 
der Wasseroberfläche spiegelnden Pfeilern und Ufervegetation (NICHT RWC [FWN 1344] 
[/RWC 296]).1859 Vermutlich handelt es sich um eine Vorstudie für das einzige überlieferte 
Gemälde der Brücke, das diese aus größerer Entfernung wiedergibt und entschieden detaillier-
ter ausgeführt ist (vgl. Abb. 6: RM 729 [FWN 0288]).  
Das Recto widmete Cézanne ebenso wie die übrigen sechs bearbeiteten Seiten der vorlie-
genden Untergruppe einem in einem Innenraum angesiedelten Sujet. Alle Darstellungen fer-
                                                        
1857 Mein Dank für diese Information gilt Louis André, gemäß dem dieses „MICHALLET“-Fabrikat ferner ab 1890 
mit einer Rundsiebmaschine hergestellt wurde; E-Mail an die Autorin vom 27.10.2018. Nur vier der sieben Blätter 
konnten im Original studiert werden (Ch 0688, Ch 0941, RWC 201, RWC 382), während Abbildungen die Zuord-
nung der drei anderen erlaubten (RWC 295, RWC 374, RWC 296/NICHT RWC [FWN 1344]). Allerdings liegen 
nur in zwei Fällen Durchlichtaufnahmen vor (Ch 0688, Ch 0941), während die übrigen Wasserzeichen mittels 
Schräglicht- und Tageslichtaufnahmen dokumentiert wurden. Zudem ist das Wasserzeichen in zwei Fällen nur 
partiell vorhanden; die Zuordnung basiert in diesen Fällen auf den sichtbaren Buchstaben (RWC 295: „[MI-
CHA]LLET“, die Unterkante des Hochformats mit dem Beginn des Wasserzeichens ist beschnitten; 
RWC 0296/NICHT RWC [FWN 1344]: „[MI]CH[ALLET]“, die untere rechte Ecke des Hochformats wurde ersetzt, 
weswegen das „MI“ fehlt. „ALLET“ ist nur noch zu erahnen, da die Papieroberfläche in diesem Bereich geglättet 
worden zu sein scheint).  
1858 Ch 0688 nimmt sich bei Tageslicht wie ein stark strukturiertes Velinpapier aus; erst im Durchlicht sind Rippen, 
Stege und Wasserzeichen erkennbar. Für Ch 0941 arbeitete Cézanne auf der Filzseite. Stege und Wasserzei-
chen sind nur im Durchlicht, die Rippen hingegen auch bei Tageslicht gut auszumachen. Bei RWC 382 verwen-
dete er die Siebseite; Rippen, Stege und Wasserzeichen sind bei Tageslicht erkennbar. 
1859 Für die Identifizierung des Standorts und eine Fotografie des Sujets vgl. Machotka 1977, 72, 73. 
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tigte er etwas später an als diejenigen der vierten Untergruppe, gemäß bisherigen Datierungs-
vorschlägen zwischen 1888 und 1892.1860 Die Tatsache, dass sich darunter gleich zwei der in 
seinem Œuvre raren Harlekin-Studien finden, legitimiert erneut einen durch das Trägermate-
rial angeregten Werkvergleich. Im vorliegenden Fall führt dieser außergewöhnlich aufschluss-
reiche, gattungsübergreifende Verbindungen vor Augen, die eine erweiterte Kontextualisie-
rung der Karneval-Darstellungen ermöglichen. 
Grundsätzlich beschäftigte sich Cézanne mit der Karneval-Thematik in Skizzenbüchern 
ebenso wie auf losen Zeichenpapierbögen und Leinwänden. Die Arbeiten auf Papier machen 
allerdings deutlich, dass er sich mit spezifischen formalen und inhaltlichen Aspekten in ver-
schiedenen Arbeitsschritten auseinandersetzte, die mit der Verwendung bestimmter Träger-
materialien korrelieren. So beinhalten alle drei im Zusammenhang mit dem Karneval stehen-
den Seiten im Skizzenbuch Washington wie auch die einzige Darstellung aus BS III Szenen 
tanzender Paare.1861 Eine zweite, umfangreichere Werkgruppe beschäftigt sich mit der Figur 
des Harlekins, den Cézanne auf einer Seite aus dem Skizzenbuch Philadelphia I, auf fünf Bo-
genbestandteilen und vier Leinwänden festhielt. Wie Rewald bemerkte, liegen für keine ande-
re Figur ebenso zahlreiche detaillierte Studien vor.1862 Dabei nimmt die einzige Skizzenbuch-
darstellung abgesehen vom Trägermaterial auch was Zeichenmittel und Umsetzung des The-
mas anbelangt eine Sonderstellung ein. Die mit Tinte lavierte Ganzkörperskizze zeigt einen 
Mann mit Hut, der sich in Haltung und Kostüm deutlich von den übrigen Versionen unter-
scheidet und den Beginn der Auseinandersetzung mit dieser Figur markieren dürfte 
(Ch 0944[/Ch 0592]).1863 Die auf den fünf Bogenbestandteilen ausgeführten Versionen wei-
sen entschieden stärkere Bezüge zu den vier Gemälden auf, wobei sich ausgehend von den 
Papierqualitäten zwei Untergruppen bilden lassen, die wiederum übereinstimmend auf be-
stimmte Gemälde verweisen.  
Drei der vier Gemälde zeigen einen Harlekin in rot-blau-gemustertem Karoflickenkostüm 
mit Gürtel und Hut, in einer Hand einen weißen Stab, in der anderen Handschuhe (vgl. 
Abb. 7: RM 619 [FWN 0669], Abb. 8: RM 620 [FWN 0671], Abb. 9: RM 621 [FWN 0670]). 
Im Vierten, das unter dem Titel Mardi Gras bekannt ist, steht ihm ein weiß gekleideter Pierrot 
                                                        
1860 Chappuis datierte Ch 0688 auf 1886–1889 und Ch 0941 um 1888. Die Datierungen für die Aquarelle lauten 
wie folgt: RWC 201: um 1885 (V: 1872–1877, V rev.: um 1877); RWC 295: 1888–1890 (V und V rev.: 1888); 
RWC 296: 1888–1890 (V: 1890–1900, V rev.: um 1900); RWC 374: 1890–1892 (V: 1885–1895, V rev.: 1893–
1895); RWC 382: 1890–1892 (V: 1890–1900, V rev.: um 1900). Das Stillleben RWC 201 wäre demzufolge ver-
mutlich später zu datieren als von Rewald vorgeschlagen. 
1861 Ch 0936(/Ch 0948) und Ch 0937(/Ch 0852) aus dem Skizzenbuch Washington sowie Ch 0935 aus BS III 
zeigen drei Versionen dieser Szene. Auf Ch 0666, ebenfalls aus dem Skizzenbuch Washington, skizzierte 
Cézanne neben einem Porträt von Hortense Ausschnitte daraus. Chappuis sah auch zwei Tintenskizzen eines 
Mannes mit Helm in diesem Zusammenhang (Ch 0189[/Ch 0057], Skizzenbuch aus der Jugend). 
1862 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RM 618. 
1863 Für eine Abbildung vgl. den Anhang zu Kapitel II.4.2.E.3b. 
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zur Seite (vgl. Abb. 10: RM 618 [FWN 0668]). Auf dieses Gemälde beziehen sich die weit 
ausgeführten Grafitzeichnungen auf denjenigen drei Bogenbestandteilen, die nicht mit einem 
„MICHALLET“-Wasserzeichen versehen sind:1864  Auf zwei Studienblättern hielt Cézanne 
jeweils mehrfach den Kopf des Hut tragenden Harlekins fest, der ebenso wie in Mardi Gras 
die Züge seines Sohnes aufweist (vgl. Ch 0938[/RWC 110]; Ch 0939).1865  Letzterer stand 
gemäß Eigenaussage im Jahr 1888 Modell, ebenso wie sein Freund Louis Guillaume, dessen 
einzig bekannte Studie als Pierrot Cézanne auf dem dritten Blatt ausführte (vgl. Abb. 11: 
Ch 0940).1866 In den beiden Darstellungen auf „MICHALLET“-Bogenhälften ist das Gesicht 
des Harlekins hingegen vergleichbar mit den drei anderen Gemälden maskenhaft stilisiert, 
was Chappuis dazu veranlasst haben dürfte, in diesem Fall eine Gliederpuppe als Modell zu 
vermuten (Ch 0941; RWC 295).1867 Ebenfalls in Abgrenzung zu den Darstellungen auf nicht 
mit „MICHALLET“-Wasserzeichen gekennzeichneten Blättern handelt es sich bei diesen 
beiden Arbeiten auf Papier um Ganzkörperstudien. In einer aquarellierten Zeichnung in Pri-
vatbesitz gleicht der Harlekin mit Arm- und Handposition sowie Stock in der linken Hand 
besonders zwei Gemälden in Privatbesitz beziehungsweise im Pola Museum of Art in Ka-
nagawa (RWC 295; vgl. RM 621 [FWN 0670], RM 619 [FWN 0669]). In einer Grafitzeich-
nung in der Sammlung des Art Institute of Chicago sparte Cézanne die linke Hand aus; die 
Figur endet auf Höhe ihrer Unterschenkel mit der Unterkante (Ch 0941). Während die Hal-
tung des Harlekins derjenigen in der aquarellierten Fassung ähnelt, verweist seine im vorlie-
genden Fall detailliert wiedergegebene Gürtelschnalle stärker auf Mardi Gras, weshalb die 
Zeichnung als Scharnierstück aufgefasst werden kann.  
Rewald ging aufgrund der Tatsache, dass Mardi Gras zahlreiche Pentimenti aufweist, wäh-
rend die drei Arlequin-Gemälde ohne nennenswerte Überarbeitungen auskommen, davon aus, 
dass Mardi Gras zuerst entstand.1868 Ebenso plausibel wäre allerdings die umgekehrte Rei-
henfolge, in der die stilisierten Ganzkörperdarstellungen des Harlekins den Auftakt machen 
und die Detailstudien zu seinem wie auch Pierrots Gesicht erst in Hinblick auf Mardi Gras 
nötig waren. Die durch ihre Mehrfigürlichkeit und die Ausgestaltung einer räumlichen Umge-
bung entschieden komplexere Komposition erklärt, weshalb trotz intensiver Vorarbeiten di-
verse Korrekturen anfielen. 
                                                        
1864 Wie bereits weiter oben dargelegt, stammen zwei dieser drei Bogenbestandteile definitiv nicht von einem 
„MICHALLET“-Blatt: Bei einem Fragment handelt es sich um ein Velinpapier (Ch 0939), bei einem Viertelbogen 
um ein Vergépapier von Desloye (Ch 0938[/RWC 110]); vgl. Kapitel II.5.2.J. Ein zweiter Vergé-Viertelbogen weist 
kein Wasserzeichen auf (Ch 0940). 
1865 Für Abbildungen dieser Werke vgl. den Anhang zu Kapitel II.5.2.J. 
1866 Für diese Aussage von Cézanne fils gegenüber Venturi vgl. den Werkverzeichniseintrag V 0552. Cézanne fils 
nannte außerdem Louis Guillaume als Modell für den Pierrot; ebda. 
1867 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0941. 
1868 Für Rewalds ausführliche Diskussion einer möglichen Reihenfolge vgl. die Werkverzeichniseinträge RM 618, 
RM 619 und RM 620 sowie RWC 295 und RWC 296. 
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Für diese Abfolge spricht, dass der Harlekin möglicherweise lose von der antiken Skulptur 
eines Satyrs angeregt ist. Diese studierte Cézanne auf einer weiteren Bogenhälfte der vorlie-
genden fünften „MICHALLET“-Untergruppe, die sich in der Staatlichen Graphischen Samm-
lung in München befindet, und konzentrierte sich auf die Haltung der Figur (Ch 0688).1869 
Während er den Harlekin jeweils im Schritt begriffen erfasste, das rechte Bein als Standbein 
vorne, das linke mit angewinkeltem Knie zurückversetzt, steht die Skulptur auf überkreuzten 
Beinen. Als direkte Vorlage kommt sie kaum in Frage, sehr wohl jedoch als Inspirationsquel-
le. Anstelle eines eleganten weißen Stabs stützt sich der Satyr auf einen einfachen Hirtenstab; 
seinen Umhang ersetzt im Kostüm des alleine dargestellten Harlekins ein transparenter Kra-
gen aus schwarzer Spitze.1870  
Hinsichtlich des Umgangs mit Requisiten unterscheiden sich die Harlekin-Versionen auf 
Papier von allen Gemälden. Den Stab beispielsweise erfasste Cézanne zwar präzise im Aqua-
rell, deutete ihn in der Zeichnung jedoch nur mehr an. Die Handschuhe werden im Aquarell 
zu einem nicht genauer definierbaren Stoffknäuel, von dem in der Zeichnung einzig ein Zipfel 
übrig bleibt. Abgesehen von dieser reduzierten Ausformulierung von Details sparte Cézanne 
auf Papier die räumliche Umgebung aus, während die Gemälde den Harlekin (und Pierrot) in 
einem Innenraum zeigen, bei dem es sich laut Cézanne fils um das Atelier an der Rue du Val-
de-Grâce handelt.1871 Mangels Einrichtungsgegenständen bleibt die Lokalisierung allerdings 
ungewiss; Cézanne hielt gerade einmal eine Sockelleiste fest, die eine kahle Wand vom nack-
ten Fußboden trennt.1872 In Aquarell und Zeichnung fehlt sogar diese: Tritt die Figur des Har-
lekins in Ersterem gänzlich isoliert auf, so deutete Cézanne in der Zeichnung links und rechts 
des Kopfs Falten einer Draperie an, die in den drei Gemälden des einzelnen Harlekins von der 
oberen Bildkante herabhängt und halbkreisförmig ein Gegengewicht zur Kopfbedeckung –
 einem Zweispitz – setzt.1873 Wenngleich der Draperie damit eine kompositorische Funktion 
zukommt, spielt sie verglichen mit Mardi Gras eine Nebenrolle. Darin bauscht sich der Stoff 
in einer üppigen Bahn hinter dem Kopf des Harlekins und fällt hinter dem Pierrot zu Boden. 
An die Stelle einer vage in Farbabstufungen gegliederten Wandfläche tritt auf diese Weise 
eine akkurat ausgearbeitete florale Musterung. Diese wiederum erinnern lose an das Sujet 
einer weiteren Darstellung in der vorliegenden „MICHALLET“-Untergruppe: einen wieder-
                                                        
1869 Von dieser Skulptur ist nur eine weitere Kopie Cézannes bekannt; vgl. Ch 0687 (Skizzenbuch BS II).  
1870 Der Kragen fehlt in Mardi Gras, außerdem tritt an die Stelle des weißen Huts darin ein dunkler. 
1871 Cézanne fils äußerte dies gegenüber Venturi; vgl. den Werkverzeichniseintrag V 0552.  
1872 Zur Unmöglichkeit, den neutralen Hintergrund einer spezifischen Wohnung zuzuordnen vgl. Rewalds Ausfüh-
rungen im Werkverzeichniseintrag RM 619. 
1873 Vgl. RM 620 (FWN 0671) und RM 621 (FWN 0670). In RM 619 (FWN 0669) wird der Hut vom oberen Bild-
rand beschnitten und auch von der Draperie ist nur ein Zipfel festgehalten; dafür ragt in der unteren rechten Bild-
ecke ein nicht identifizierbarer Gegenstand in den Raum. Die Form der Draperie in der Zeichnung gleicht am 
stärksten derjenigen in RM 621 (FWN 0670). 
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holt festgehaltenen, in diesem Fall als Pflanzentopf dienenden Oliventopf auf einer Bogen-
hälfte in Privatbesitz (RWC 374).1874 Die Blätter des Gewächses scheinen aufgrund nur an 
wenigen Stellen angedeuteter Stiele zu schweben und mögen Cézanne zu den die Draperie 
weniger zierenden als ihr vielmehr entwachsenden floralen Elementen angeregt haben. 
Die Draperie ermöglicht darüber hinaus die Zuordnung zweier weiterer Darstellungen zur 
Karneval-Thematik.1875 So bildet sie in einer Aquarellstudie über einer feinen Grafitvorzeich-
nung auf der Vorderseite der „MICHALLET“-Bogenhälfte im Ulmer Museum sowie in ei-
nem Gemälde in der Sammlung der Abegg-Stiftung in Riggisberg den Hauptbildgegenstand 
(RWC 296[/NICHT RWC (FWN 1344)]; vgl. Abb. 12: RM 654 [FWN 0817]). Indem Cézan-
ne sie vor einer kahlen Wand erfasste, fungieren diese beiden Werkbeispiele kompositorische 
Pendants zu den räumlich entkontextualisierten Ganzkörperstudien des Harlekins auf Papier. 
Die Draperie wird ähnlich wie in Mardi Gras zum Vorhang, der allerdings in diesem Fall 
einen aus einer suggestiven Leerstelle bestehenden Schauplatz rahmt.  
Ebenso wie die aufwändig gestalteten Kostüme von Harlekin und Pierrot mit Faltenwürfen, 
Musterung, gerafftem Kragen und Spitzenumhang, verrät die Draperie ein Interesse Cézannes 
an Textil und dessen Inszenierung, das er in der fünften „MICHALLET“-Untergruppe auch 
anderweitig aufgriff. So rückte er in der aquarellierten Zeichnung einer Veste sur une chaise 
auf einer weiteren Bogenhälfte in Privatbesitz eine verknautschte Jacke ins Zentrum der Auf-
merksamkeit (RWC 382). Das Arrangement ist einfach und dennoch in mehrerlei Hinsicht 
verwirrend. Jacke und Stuhl schöpfen das Hochformat in Höhe wie Breite nahezu aus. Zwi-
schen kahler Wand und nacktem Boden verläuft rechts des Stuhls eine links davon nicht fort-
geführte Sockelleiste. Die vier Stuhlbeine korrigierte Cézanne mehrfach; besonders im linken 
vorderen sind diverse Pentimenti erkennbar. Von einer perspektivisch korrekten Darstellung 
blieb er dennoch weit entfernt: Die Querstangen sind schräg und die Stuhlbeine selbst krumm; 
vor allem müsste das hintere linke deutlich weiter rechts zu stehen kommen.1876 Abgesehen 
davon stellt sich die Frage, ob es sich tatsächlich um einen Stuhl handeln kann, fehlt doch 
selbst von einer niedrigen Lehne jede Spur. Hielt Cézanne hingegen einen Hocker fest, ist 
nicht schlüssig, wie die Jacke nahezu aufrecht auf diesem zu „sitzen“ vermag. Mitunter des-
                                                        
1874 Wie Rewald beobachtete, arbeitete Cézanne in diesem Aquarell rasch und verdünnte die Pigmente stark, 
weshalb die großzügig aufgetragenen Farbflächen mitunter ineinander verfließen; vgl. den Werkverzeichnisein-
trag RWC 374. 
1875  Rewald verwies auf ein Porträt von Hortense, in dem dieselbe Draperie zu sehen ist; vgl. RM 655 
(FWN 0493) und den Werkverzeichniseintrag RWC 296. Dieses Porträt entstand in der Wohnung am Quai 
d’Anjou, wo Cézanne von 1888 bis 1890 ansässig war. Die charakteristische Wandleiste ist allerdings in Mardi 
Gras nicht vorhanden. Rewald ging davon aus, dass Cézanne die Draperie später nach Aix mitnahm, wo sie in 
mehreren Stillleben zum Einsatz kam. Demnach könnte er sie auch innerhalb von Paris transportiert haben, wo-
mit ihre Präsenz in Mardi Gras nicht zwingend auf die Wohnung am Quai d’Anjou schließen lässt. Zeitweilig könn-
te sie auch im Atelier an der Rue Val-de-Grâce zum Einsatz gekommen sein. 
1876 Vgl. dazu auch die Hockerstudie auf einer anderen „MICHALLET“-Bogenhälfte (Ch 0823[/Ch 0798]); vgl. 
Kapitel II.5.2.L.5 sowie II.5.2.D. 
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halb wurde der Stoffturm zunächst nicht als Jacke erkannt. Später wurde die Darstellung nicht 
als Stillleben oder Interieur, sondern vielmehr als Variante eines Stellvertreterporträts aufge-
fasst, mit Bezugnahme etwa auf Van Goghs Stuhl- oder Schuhporträts, die nicht dem wieder-
gegebenen Gegenstand, sondern dessen abwesendem Besitzer gelten (vgl. Abb. 13).1877  
In diesen Zusammenhang gehört die von verschiedener Seite angebrachte Beobachtung, 
dass der anonym bleibende Träger der Jacke in deren Ausbeulungen nach wie vor präsent 
sei.1878 Das Kleidungsstück wirke lebendiger als manch eine Person in Cézannes Porträts, so 
Eiling, der sie als „pulsierende[n] Organismus“ beschrieb und damit ebenso wie Sidlauskas, 
die von einem „sperrigen Kleidungsstück“ sprach, „das mit dem Leben zu ringen scheint“, 
eine anthropomorphe Qualität beobachtete.1879 Beide Autoren führten die Ambiguität des Su-
jets über die Frage nach seiner Belebtheit hinaus, indem sie Berge, „Höhlen und Grotten“ in 
den Faltenwürfen erkannten, die abgesehen von einem fließenden Übergang von Stillleben zu 
Porträt eine ebenso große Nähe zur Gattung der Landschaft implizieren.1880 Eiling maß der 
Darstellung aufgrund ihrer Mehrdeutigkeit die Rolle des „Kronzeugen“ für seine Auseinan-
dersetzung mit „Metamorphosen“ zu, unter deren Überbegriff er die „mannigfaltige[n] Wech-
selbeziehungen zwischen den Gattungen“ 1881  Cézannes fasste. Auch die Ulmer Draperie-
Studie regt zu organischen Assoziationen an (vgl. RWC 296[/NICHT RWC (FWN 1344)]). 
Einerseits unterscheidet sie sich dadurch dezidiert von dem bereits erwähnten Aquarell eines 
Vorhangs auf Whatman-Papier, den Cézanne in einem Wohnraum, die ihm zugedachte Auf-
gabe als Raumteiler erfüllend und ordentlich arrangiert zeigt (vgl. RWC 193).1882 Anderer-
seits verdeutlicht nicht zuletzt diese Abgrenzung, dass das Motiv einer textilen Ambiguität 
besonders in der fünften „MICHALLET“-Untergruppe virulent und für diese charakteristisch 
ist. 
Diesbezüglich nimmt die einzige eindeutig der Gattung des Stilllebens zuzuordnende Dar-
stellung eine Sonderrolle ein. Ausgeführt auf dem einzigen Viertelbogen der Untergruppe, 
befindet sie sich im Budapester Szépművészeti Múzeum und vereint fünf Obstsorten ver-
schiedenster Größe und Couleur auf einem weißen Teller (RWC 201). Die spärlich aufgetra-
genen Pigmente überlappen sich kaum; an manchen Stellen verhindern schmale unbemalte 
                                                        
1877 Venturi betitelte die Darstellung als Draperie sur une chaise; vgl. den Werkverzeichniseintrag V 1125. Zum 
Stellvertreterporträt vgl. Rewald, der diesbezüglich auf Chappuis verwies; vgl. den Werkverzeichniseintrag 
RWC 382. Vgl. außerdem Eiling 2017, 41 sowie Eiling, in: Kat. Karlsruhe 2017, 320. 
1878 Neumeyer beobachtete treffend: „The body-forms of its [the coat’s, F. R.] wearer seem still contained in it.“ 
Neumeyer 1958, 52: Nr. 57.  
1879 Eiling, in: Kat. Karlsruhe 2017, 318, 320; Sidlauskas 2016, 165: „In Jacket on a Chair (1890–92, Private Col-
lection) a cumbersome garment seems to writhe with life. With its mountains and grottoes of fabric, it seems per-
fectly capable of crushing the unnervingly springy legs on which it sits.“ 
1880 Für Sidlauskas vgl. ebda; Eiling, in: Kat. Karlsruhe 2017, 318: „Höhlen und Grotten“.  
1881 Eiling 2017, 41 (mit Verweis auf Freudenberg 2001, 152, 154). 
1882 Zu diesem Aquarell vgl. Kapitel II.5.2.G. 
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Streifen eine Berührung. Umso deutlicher treten die Nachbarschaften hervor: Im Stiel eines 
Apfels (oder ist es eine Apfelsine?) etwa trennt ein roter Strich einen blauen von mehreren 
gelb-orangefarbenen, während die Komplementärfarben an der unteren Rundung der Frucht 
unmittelbar aneinander liegen. Andernorts kontrastieren dunkelviolette Trauben eine gelbe 
Quitte und hellgrüne Pflaumen einen dunkelroten Pfirsich. Obschon Cézanne Komplementär-
kontraste in unzähligen Stillleben einsetzte, ist in kaum einem seiner Gemälde eine vergleich-
bare Vielfalt von Früchten vertreten.1883 Die Auswahl gemahnt an eine eigens zwecks derlei 
Gegenüberstellungen geschaffene Versuchsanordnung. Dieses konzeptionelle Vorgehen wie-
derum verbindet das Stillleben ebenso mit den übrigen Darstellungen der Untergruppe wie die 
kleinteilige Musterung, die an Draperie und Harlekin-Kostüm erinnert.1884  
Insbesondere die Harlekin-Studien veranschaulichen die engen Bezüge innerhalb der vor-
liegenden Untergruppe. Die unmittelbaren motivischen Übereinstimmungen lassen sich unter 
Berücksichtigung des Trägermaterials um weitere Facetten ergänzen. Die zwei zwischen Still-
leben und Interieur changierenden Darstellungen einer aufgrund der Karneval-Gemälde be-
reits früher in einem inhaltlichen Zusammenhang diskutierten Draperie-Studie und der bislang 
nicht damit in Verbindung gebrachten Veste sur une chaise veranschaulichen in Kombination 
mit der Studie nach dem antiken Satyr und dem Stillleben unerwartete gattungsübergreifende 
formale Schwerpunkte. 
  
                                                        
1883 Für ein vergleichbares Gemälde vgl. RM 418 (FWN 0780).  
1884 Die Auswahl entspricht einer auf den persönlichen Gebrauch reduzierten Essenz einer Marktauslage, wie sie 
etwa Caillebotte malte, der auf weißen Papieren Fleischtomaten neben Stachelbeeren, Orangen neben Blaubee-
ren und Feigen neben Äpfeln präsentierte; Gustave Caillebotte, Fruit Displayed on a Strand, um 1881–1882, Öl 
auf Leinwand, 76,5 x 100,6 cm, Boston, Museum of Fine Arts, Fanny P. Mason Fund in memory of Alice Thevin 
(Inv. 1979.196) (Abb. 14). 
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L.7) Offene „MICHALLET“-Fälle 
Drei Blätter mit „MICHALLET“-Wasserzeichen konnten noch nicht im Original bezie-
hungsweise nur gerahmt studiert werden, weshalb eine Zuordnung zu einer der fünf vorge-
stellten Untergruppen aussteht.1885 Auf einer beschnittenen Bogenhälfte in der Sammlung des 
Ohara Museums in Kurashiki befindet sich eine weitere Studie eines männlichen Akts, die mit 
Cézannes Arbeit in der Académie Suisse im Jahr 1863 in Zusammenhang gebracht wurde und 
eine Zugehörigkeit zur ersten oder zweiten Untergruppe nahelegt (Ch 0200).1886 Bei der vor-
liegenden Rückenansicht erfasste Cézanne die Beine deutlich weniger detailliert als Rumpf 
und Hinterkopf, wo akkurate Schraffen und tonale Abstufungen Knochenbau, Muskulatur und 
Hautfalten modellieren. Rechts neben der Figur und diese teilweise verdeckend skizzierte er 
zu einem späteren Zeitpunkt – das Blatt nun 90 Grad gedreht – zwei Entwürfe für das Gemäl-
de L’Enlèvement, in dem ein muskulöser Mann eine leblos in seinen Armen liegende Frau 
davonträgt (vgl. Abb. 15: RM 121 [FWN 0590]). Anders als im Gemälde leistet die Frau in 
beiden Skizzen noch Widerstand. In einer davon beschränkte sich Cézanne auf das in einem 
seichten Gewässer ringende Paar und einen Zuschauer, während er in der zweiten, um die er 
einen Rahmen skizzierte, den Hintergrund weiterentwickelte und um zusätzliche Figuren er-
gänzte. Damit ähnelt diese Fassung einer dritten, in Tinte und Gouache auf einem noch nicht 
näher definierten Vergé-Fragment in der Sammlung der Morgan Library gestalteten Skizze, 
die als unmittelbare Vorbereitung des Gemäldes gedient haben dürfte (vgl. Abb. 16: 
RWC 030[/NICHT Ch (FWN 2221)]).1887  
Diese frühen, auf die zweite Hälfte der 1860er-Jahre datierten Szenen weisen in der Kom-
bination von mehreren nackten Figuren in der Natur Gemeinsamkeiten zu Darstellungen von 
Badenden auf, die Cézanne bis an sein Lebensende beschäftigten.1888 Eine davon – datiert um 
1900 bis 1906 – führte er auf dem zweiten Blatt mit einem noch nicht näher bestimmten 
„MICHALLET“-Wasserzeichen aus.1889 Das Fragment ist kleiner als eine Bogenhälfte und 
Bestandteil der Sammlung Oskar Reinhart „Am Römerholz“ in Winterthur (RWC 603). Auch 
um diese Studie skizzierte Cézanne einen Rahmen. Auf den wenigen Zentimetern, die die 
                                                        
1885 Zwei der drei Blätter konnten nicht im Original studiert werden (Ch 0200; RWC 082); das Dritte nur gerahmt 
und bei Tageslicht (RWC 603).  
1886 Das Blatt stammt aus der Sammlung Dr. Gachets. Für Wasserzeichen, Maße und den Verweis auf die 
Académie Suisse 1863 vgl. Stein 1999, 209: Kat.-Nr. P.G. II–34: Académie (Homme debout) et recherches pour 
„Un enlèvement“. Bei Chappuis fehlen diese Angaben. Vorliegend ist nur eine beschnittene Schwarz-Weiß-
Abbildung.  
1887 Es handelt sich um eines der wenigen signierten Aquarelle: „P. Cézanne“ ist in der rechten unteren Ecke des 
Fragments vermerkt, wobei das von Rewald nicht vermerkte Égu auffällt, auf das Cézanne üblicherweise verzich-
tete, was an der Authentizität dieser Signatur zweifeln lässt. Auf dem Verso befindet sich eine fragmentarische 
Grafitskizze, bei der es sich ebenfalls um einen Ausschnitt der Szene handeln könnte (NICHT Ch[/RWC 030]). 
1888 Die Datierungsvorschläge für die L’Enlèvement-Darstellungen lauten wie folgt: Ch 0200: Akt um 1861, die 
beiden Studien zu L’Enlèvement um 1866/67 (Chappuis); RWC 030: um 1867 (Rewald); RM 121 (FWN 0590): 
1867 (Rewald, Venturi und Venturi rev.). 
1889 Für die Datierung vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 603 (V: 1890–1900; V rev.: um 1896). 
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Darstellung links, oben und rechts umgeben, sind Aquarellspuren vorhanden. Bei einigen da-
von handelt es sich um Fragmente von Beinen und einem Baumstamm. Während Erstere Be-
standteil einer einzelnen, in der Komposition nicht vertretenen Badenden sind, war der Baum-
stamm ursprünglich Teil der Szenerie und wurde erst durch den skizzierten Rahmen ausge-
grenzt. Der innerhalb davon in einem zweiten Schritt nach den Figuren ausgearbeitete Hinter-
grund ist ähnlich unruhig wie derjenige in den Entwürfen für L’Enlèvement: Kurze Pinselstri-
che schließen sich zu zahlreichen, unterschiedlich ausgerichteten Strichverbünden zusammen. 
Ebenso wie in dem frühen Entwurf setzte Cézanne zudem Akzente in weißer Gouache. Die 
im ersten und letzten Jahrzehnt seiner künstlerischen Tätigkeit angefertigten Szenen wirken 
damit vergleichbar lebendig. Allerdings sind die Badenden nicht in eine dramatische Hand-
lung eingebunden, sondern frönen einem unbestimmt andauernden Vergnügen. Sinnbildlich 
ersetzte Cézanne den kraftstrotzenden Hünen durch einen zahmen, ihnen zu Füßen liegenden 
Hund.  
Das dritte noch nicht näher zuordenbare Blatt – eine Bogenhälfte in Privatbesitz – zeigt ei-
ne menschenleere Landschaft (RWC 082).1890 Den Vordergrund bestimmt ein Laubbaum am 
linken Rand; in Mittel- und Hintergrund staffeln sich vor einem Hügel drei Ebenen. Unge-
wöhnlich für Cézanne ist deren kleinteilige Gliederung in Feldparzellen, die ebenso wie die 
Verwendung komplementärer Lokalfarben an die Darstellung des Hauses hinter einer Gar-
tenmauer in der vierten „MICHALLET“-Untergruppe erinnert (vgl. RWC 083).1891 Auch die 
von Rewald vorgeschlagene Lokalisierung des Sujets in der Gegend von Pontoise und seine 
Datierung auf 1879 bis 1881 macht eine Zugehörigkeit dazu wahrscheinlich.1892 
Gemeinsam sind die drei noch genauer zu bestimmenden Blätter sowohl was den Inhalt der 
Darstellungen als auch deren bisherige Datierungen anbelangt repräsentativ für das breite 
Spektrum der „MICHALLET“-Gruppe. Die fünf vorgestellten Untergruppen umfassen Wer-
ke, die auf die Jahre 1862 bis 1906 angesetzt sind und damit nahezu die gesamte Schaffens-
zeit abdecken.1893 Für die einzelnen Untergruppen legen die erläuterten Indizien indessen eine 
Benutzungsspanne von maximal fünf Jahren nahe. Die Erste und Zweite beinhalten akade-
misch angelegte Aktstudien, die im Zusammenhang mit Cézannes Besuch von Zeichenschu-
len in den 1860er-Jahren stehen dürften. Eine Dritte umfasst neben Studien nach einer Skulp-
tur im Louvre und einer Fotografie von einem Gemälde auch Kinderzeichnungen aus den 
                                                        
1890 Das Blatt stand zuletzt am 5.5.2011 bei Christie’s in New York zum Verkauf (Los-Nr. 139). Die Angabe zum 
Wasserzeichen stammt von dieser Auktion und ist bei Rewald noch nicht vermerkt.  
1891 Vgl. außerdem das verwandte Sujet auf einer Vergé-Bogenhälfte im Metropolitan Museum of Art (RWC 088). 
Das Blatt ist montiert und ein Wasserzeichen konnte bislang nicht ausgemacht werden. 
1892 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 083. Venturi rev. datierte das Aquarell auf 1900–1905. 
1893 Für diese Extreme vgl. Ch 0081, datiert auf 1862–1865, und RWC 603, von Rewald angesetzt auf 1900–1906 
(Venturi datierte RWC 603 auf 1890–1900; in seiner revidierten Auflage auf ca. 1896). 
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späten 1870er-Jahren. Eine vierte Untergruppe kam ähnlich mobil zum Einsatz wie Skizzen-
bücher, in Paris und der Île de France aber auch in L’Estaque, und dürfte ebenso wie die mo-
tivisch verwandten Desloye-Papiere und das Skizzenbuch CP II vorwiegend um 1880 Ver-
wendung gefunden haben. In diesem Zusammenhang hat das Beispiel einer Ansicht von 
L’Estaque ferner das Potenzial einer präzisen Dokumentation von typografischen Varianten 
eines Wasserzeichens für die Authentifizierung von Darstellungen verdeutlicht. Die fünfte 
Untergruppe ist mit Studien zum Thema des Karnevals und einer Marne-Landschaft erneut 
mit Paris verknüpft, und zwar mit Aufenthalten um 1890. Sollte sich auch das bislang nicht 
näher erfasste Wasserzeichen des Trägers der Badenden-Szene als dieser Untergruppe zuge-
hörig erweisen, so wäre der veranschlagte Verwendungszeitraum erneut zu diskutieren. Un-
geachtet dessen liefern die definitiv auf Blättern mit der fünften Variante des „MICHAL-
LET“-Wasserzeichens ausgeführten Darstellungen ein ebenso überzeugendes Beispiel für auf 
dem Trägermaterial basierende Werkvergleiche wie die weiter oben angeführten Hortensien-
Studien auf Blättern aus Arches. Im vorliegenden Fall sind die Parallelen insofern noch auf-
schlussreicher, als sie abgesehen von einem weiteren Beleg für eine konzentrierte Beschäfti-
gung Cézannes mit einem spezifischen Sujet, in diesem Fall mit dem Harlekin, auch beson-
ders erhellende gattungs- und medienübergreifende Bezüge offenbaren, etwa zwischen Kar-
nevalstudien und den Stillleben einer Veste sur une chaise und eines Blumentopfs. In ihrer 
Gesamtheit dokumentieren die „MICHALLET“-Papiere, dass die je nach Untergruppe mehr 
oder weniger stark ausgeprägten Eigenheiten der charakteristischen Textur kaum Einfluss auf 
Cézannes Umgang mit dem Trägermaterial hatten. Die nachfolgend thematisierte letzte und 




M) Papiere aus Annonay 
Mit mindestens 136 Blättern stammt mehr als die Hälfte der mit Wasserzeichen versehenen 
Träger Cézannes aus Annonay, einer Gemeinde im Département Ardèche in der Region Au-
vergne-Rhône-Alpes. Die Gegend um Lyon hatte sich bereits im 17. Jahrhundert als Zentrum 
für die Papierherstellung etabliert. Zu Cézannes Zeiten befanden sich an den Ufern der 
Deûme vier renommierte Mühlen in nächster Nähe: diejenige von Canson et Montgolfier in 
Vidalon-lès-Annonay, diejenige von Montgolfier in Saint-Marcel-lès-Annonay, diejenige der 
Montgolfier frères in Grosberty und schließlich diejenige Johannots in Faya.1894 Cézanne ar-
beitete auf Papieren aller vier Mühlen. Die Kenntnis von deren durch enge Familienbande 
verknüpfter Geschichte ist deshalb unabdingbar, um die verschiedenen auf Annonay verwei-
senden Wasserzeichen korrekt zuzuordnen.  
Von entscheidendem Vorteil ist in dieser Hinsicht, dass sich die Archive dieser Mühlen 
teilweise erhalten haben. Zum einen werden Unterlagen zu Johannot in den Archives dépar-
tementales de l’Ardèche aufbewahrt.1895 Zum anderen eröffnete im Jahr 1987 das Musée du 
papier et des papeteries Canson et Montgolfier an deren historischem Standort. Die darin be-
herbergten umfangreichen Bestände reichen von historischen Produktkatalogen bis zu origi-
nalen Schöpfsieben und erleichtern die Recherche zu den von Cézanne benutzten Fabrikaten 
erheblich. Eine unverzichtbare Quelle stellen außerdem Marie-Hélène Reynauds Monografien 
zur Familie Montgolfier und deren drei Mühlen dar. 1896  Die Älteste ist die bereits im 
Jahr 1784 zur „Manufacture Royale“ ernannte in Vidalon-lès-Annonay. Nach dem Tod von 
Etienne de Montgolfier im Jahr 1799 übernahm dessen Schwiegersohn Barthélémy Barou de 
Canson die Leitung, woraufhin die Mühle im Jahr 1801 in Canson et Montgolfier umgetauft 
wurde. Etienne de Montgolfiers Neffe Jean-Baptiste de Montgolfier baute derweil eine Mühle 
in Saint-Marcel, die er im Jahr 1805 in Betrieb nahm. Diese teilten seine Söhne im Jahr 1853 
wiederum in zwei Unternehmen auf: in „Montgolfier“ in Saint-Marcel und „Montgolfier 
frères“ in Grosberty.1897  
Johannot und Canson et Montgolfier waren die ersten Mühleninhaber in Frankreich, die 
Velinpapiere herstellten und das bereits ab 1822 auch maschinell.1898 Canson et Montgolfier 
machten sich des Weiteren besonders mit farbigen Papieren, den sogenannten „Mi-Teintes“, 
                                                        
1894 Für einen Lageplan der vier Mühlen vgl. Reynaud 1989, 105. Reynaud bezeichnete Vidalon als „village pape-
tier“ im 19. Jahrhundert; ebd., 72. 
1895 Ein Inventar des Bestands, der die Jahre 1601 bis 1926 umfasst, ist abrufbar unter: https://halshs.archives-
ouvertes.fr/halshs-00558194/document (bes. 41–42) (25.3.2018). Dasselbe Archiv verwahrt die Unterlagen der 
Papeterie de Rives (Blanchet – Kléber et Cie). 
1896 Vgl. Reynaud 1985, Reynaud 1989 und Reynaud 2008. 
1897 Zu der Geschichte der Mühlen und der Familie Montgolfier vgl. Reynaud 1989, bes. 102, 104. Für einen 
Stammbaum, auch der Familie Johannot, vgl. ebd., 106–107. 
1898 Ebd., 32, 54. 
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einen Namen. Allerdings war das Angebot der Mühle auch darüber hinaus außerordentlich 
vielfältig: Im Jahr 1877 offerierte sie sagenhafte 712 Fabrikate, viele davon zudem in mehre-
ren Formaten.1899 Schon seit dem 18. Jahrhundert exportierten Canson et Montgolfier ihre 
Erzeugnisse ins Ausland und in Frankreich waren sie flächendeckend erhältlich, nicht zuletzt 
dank einem Dépot, das das Unternehmen seit 1863 an der Rue de Palestro Nummer 39 in Pa-
ris unterhielt.1900 Neben der bereits erwähnten Mühle in Arches gehörten Canson et Montgol-
fier in den 1890er-Jahren zu den Marktführern für Zeichenpapiere und verfügten über ein 
Ansehen, das demjenigen Whatmans gleichkam.1901 Demgemäß waren ihre Papiere bei zahl-
reichen Zeitgenossen Cézannes in Gebrauch.1902 Sogar Seurat, der wie bereits festgehalten 
fast ausschließlich auf „MICHALLET“-Papier arbeitete, wählte mindestens einmal ein Blatt 
von Canson.1903 Cézanne nutzte Papiere aus Annonay zeit seines Schaffens. Ausgehend von 
verschiedenen Wasserzeichen lassen sich im Rahmen der nachfolgenden acht Unterkapitel 
genauere Zeiträume für die Verwendung der einzelnen Fabrikate festlegen. Aufgrund dieser 
Eckdaten erweisen sich die Analysen selbst im Vergleich zu denjenigen der „MICHALLET“-
Untergruppen als besonders ergiebig. 
Der Mühle Johannots sind bis dato erst zwei Velinpapiere zuordenbar; ein Blatt kenn-
zeichnet das halbechte Wasserzeichen „F. JOHANNOT ∆ ANNONAY“, das andere die Wort-
folge „JOHANNOT ET Cie ANNON[AY]“. Von Canson et Montgolfier verwendete Cézanne 
Vergé- ebenso wie Velinpapiere. Erstere lassen sich wiederum in zwei Gruppen unterschei-
den: Einerseits konnte auf zwei vermutlich in den späten 1860er-Jahren zum Einsatz gekom-
menen Blättern das Wasserzeichen „M“ in einem Rossstirnschild dokumentiert werden; ande-
rerseits trägt eine weitaus umfangreichere, den 1880er- und 1890er-Jahren zugeordnete Grup-
pe von 28 Blättern das Wasserzeichen „VIDALON“ und/oder dessen Kontermarke „SAV“. 
Was die Velinpapiere anbelangt, so sind die meisten – mindestens zwei beziehungsweise 
26 Blätter – mit den halbechten Wasserzeichen „CANSON & MONTGOLFIER — VIDA-
LON – LES – ANNONAY“ oder „ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VI-
DALON – LES – ANNONAY“1904 versehen. Diese beiden Varianten sind schwer zu unter-
scheiden, sofern die Wortfolge – wie in vielen Fällen – unvollständig ist. Ausnahmen bilden 
mit Herz, Kreuz oder Rhombus ergänzte Varianten, die allerdings insgesamt nur viermal vor-
liegen. Hinzu kommen elf Exemplare von zwei Fabrikaten, die sich mit den Spezifikationen 
                                                        
1899 Ebd., 58, 76. 
1900 Ebd., 30, 39, 77, 98. 
1901 André 2011, 89. 
1902 Reynaud nannte Delacroix, Degas, Van Gogh, Picasso und Henri Matisse als Beispiele; vgl. Reynaud 1989, 
94. Für weitere Beispiele vgl. Reynaud 2008. 
1903 Vgl. Buchberg 2007, 39 sowie 38: Anm. 22; Paquet 2000, 100–101. Buchberg gab den Wortlaut des Wasser-
zeichens mit „CANSON VIDALON-LES-ANNONAY“ an.  
1904 Die hochgestellten Buchstaben „NE“ und „RE“ sind in einigen Fällen unterstrichen, in anderen nicht. 
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„A LAVIS“ oder „B CRAYON“ für ein bestimmtes Medium empfahlen – inwiefern Cézanne 
dem Folge leistete, zeigt das entsprechende Unterkapitel.  
Grundsätzlich bestätigt sich Zieskes Beobachtung, wonach Cézanne zu Velinpapieren von 
Canson et Montgolfier vorwiegend für Aquarelle griff.1905 Die umfangreichste und sowohl 
hinsichtlich der Papierqualität als auch der Verwendung homogenste Gruppe bilden die Pa-
piere aus der Montgolfier-Mühle in Saint-Marcel. Bei allen 50 Blättern handelt es sich um 
Velinpapiere mit dem halbechten Wasserzeichen „MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL 
| LES | ANNONAY ––“. Die darauf ausgeführten Darstellungen legen nahe, dass Cézanne sie 
mehrheitlich von 1902 bis 1906 benutzte, und zwar primär in seinem oberhalb von Aix-en-
Provence in Les Lauves errichteten Atelier beziehungsweise in dessen unmittelbarer Umge-
bung. Die Papiere aus Saint-Marcel vermitteln folglich einen konzentrierten Einblick in seine 
spätesten Arbeiten auf Papier. Aufgrund ihrer großen Anzahl sowie kompakter Verwen-
dungszeitspanne und ebenso begrenztem -radius ist ein gattungsübergreifender Vergleich in 
diesem Fall besonders aussagekräftig.  
Erwähnt seien abschließend elf Velin-Blätter mit noch nicht näher identifizierten Montgol-
fier-Wasserzeichen. Bei einigen davon ermöglichen die erkennbaren Bestandteile der Wort-
folgen zumindest eine grobe Zuordnung zu der Canson et Montgolfier-Mühle, während für 
andere sowohl Saint-Marcel als auch Vidalon-lès-Annonay als Produktionsstätte in Frage 
kommen. Vorerst sind diese Blätter im Anhang provisorisch in einer separaten Tabelle ver-
zeichnet. 
  
                                                        
1905 Vgl. dazu Zieske 2002a, 95. Vgl. außerdem Schenck 2005, 73. 
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M.1) Canson et Montgolfier „M“-Papiere 
Zwei Vergépapiere – ein Viertelbogen in der Sammlung des Basler Kupferstichkabinetts und 
eine Bogenhälfte im Besitz des Fitzwilliam Museum in Cambridge – sind mit dem Wasser-
zeichen „M“ an der Herzstelle eines gekrönten Rossstirnschilds versehen. Im Fall des Viertel-
bogens ist Letzterer auf Höhe der Bruststelle fragmentiert, dafür enthält dieses Blatt zusätz-
lich die Kontermarke „579“ (Abb. WZ „M“). Ein Schöpfsieb mit ähnlichem Wasserzeichen 
im Musée du papier et des papeteries Canson et Montgolfier erlaubt eine Zuordnung der bei-
den Blätter zu dieser Mühle (Abb. WZ „M“: Sieb).  
Die auf den beiden Blättern befindlichen Darstellungen suggerieren, dass es sich um die 
frühesten Beispiele für eine Verwendung von Canson et Montgolfier-Produkten durch Cézan-
ne handelt. So erstreckt sich über die gesamte Höhe der Bogenhälfte eine in schwarzer Kreide 
angelegte Studie eines männlichen Aktmodells im Profil, die auf den Kontext einer Zeichen-
schule verweist (Ch 0099). Cézanne betonte die Umrisse und erzeugte mittels Verwischens 
schraffierter Bereiche Plastizität. Das Sujet erinnert an ein noch nicht näher spezifiziertes 
Vergé-Blatt, dessen Recto und Verso Entwürfe eines Akts in ähnlicher Haltung zeigen, wenn-
gleich aufgrund deren bedeutend skizzenhafteren Ausführung offen bleibt, ob es sich tatsäch-
lich um das gleiche Modell handelt (vgl. Abb. 1a/b: Ch 0097/Ch 0098). Selbiges gilt für den 
Mann, dem Cézanne – wie weiter oben erwähnt – Aktstudien auf Blauw-Papier widmete und 
der wie das im vorliegenden Fall festgehaltene Modell über Schnurrbart und volles, dunkles 
Haar verfügt (vgl. Ch 0110; Ch 0112/Ch 0105).1906  
Der Bezug zu den Blauw-Papieren intensiviert sich angesichts des Viertelbogens, der 
ebenso wie ein Blauw-Viertelbogen ein Bildnis Emperaires beinhaltet (Ch 0228; vgl. 
Ch 0229). Das frontale Ganzkörperporträt des in einem Sessel sitzenden Freundes auf Canson 
et Montgolfier-Papier ist in Hinblick auf Haltung, Kleidung und selbst das Fußpodest eng 
verwandt mit einem Gemälde im Bestand des Musée d’Orsay (vgl. Abb. 2: RM 139 
[FWN 0423]).1907 Ölflecken liefern Indizien dafür, dass die Kohlezeichnung als unmittelbare 
Vorbereitung diente und Cézanne sich während des Malprozesses an der darin angelegten 
Komposition orientierte, während er für die Ausarbeitung von Kopf und Gesicht das detail-
lierte Schulterstück auf dem Blauw-Viertelbogen zur Hand nahm.  
Insgesamt ist nur etwas mehr als eine Handvoll Bildnisse Emperaires bekannt. Die zwei 
Gemälde und sechs Arbeiten auf Papier sind auf die Jahre 1867 bis 1870 datiert, in denen er 
gemeinsam mit Cézanne die Académie Suisse frequentierte, woraus sich zugleich die auf 
                                                        
1906 Zu den Darstellungen auf Blauw-Papieren vgl. Kapitel II.5.2.B. 
1907 Zu der motivischen Ähnlichkeit vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0228 und RM 139. 
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Cézannes Blättern häufige Kombination seiner Porträts mit Aktstudien erklärt.1908 Weiterfüh-
rend liefern die Fassungen auf Papier einen repräsentativen Querschnitt der Zeichenmittel und 
Trägermaterialien Cézannes in den späten 1860er-Jahren: In Kreide, Kohle und Grafit (teil-
weise neben Skizzen in Tinte) führte er die Bildnisse sowohl auf liniertem Schreibpapier als 
auch auf einfachem braunen Velinpapier und verschiedenen Vergé-Fabrikaten aus.1909 Letzte-
re umfassen neben den beiden Blättern von Blauw und Canson et Montgolfier ein drittes, das 
möglicherweise ebenfalls aus Annonay stammt: Die Wasserzeichen-Initialen „M F“ könnten 
für die „Montgolfier Frères“ stehen und wären damit das bislang einzige nachweisbare Blatt 
dieses Unternehmenszweigs in Cézannes Œuvre (Ch 0230; Abb. WZ „MF“).1910  
  
                                                        
1908  Für Gemälde von Emperaire vgl. RM 139 (FWN 0423), RM 141 (FWN 0421); für Zeichnungen vgl. 
Ch 0226(/Ch 0055), Ch 0227(/Ch 0104), Ch 0228, Ch 0229, Ch 0230, Ch 0242(/Ch 0028). Auf dem Verso von 
Ch 0227 befindet sich eine fragmentierte Aktstudie (Ch 0104). Im Fall von Ch 0242(/Ch 0028) stehen sich eine 
Skizze des sitzenden Emperaires und eine Aktstudie als Bestandteile desselben Studienblatts unmittelbar gegen-
über. Ch 0229 auf Blauw-Papier ist ebenso wie das vorliegende Bestandteil einer Wasserzeichengruppe, die 
auch Aktstudien beinhaltet; vgl. Kapitel II.5.2.B. 
1909 Ch 0242(/Ch 0028): liniertes Schreibpapier; vgl. Kapitel II.2. Ch 0227(/Ch 0104): einfaches braunes Velinpa-
pier ohne Wasserzeichen. Noch nicht näher spezifiziert werden konnte bislang der Träger von Ch 0226 
(/Ch 0055). 
1910 Für eine Abbildung dieser Zeichnung und des Wasserzeichens vgl. den Anhang II.5.2.X zu den ungeklärten 
Wasserzeichenfällen. 
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M.2) Canson et Montgolfier-Papiere mit „VIDALON“ & „SAV“-Wasserzeichen1911 
Majestätisch ragt die Montagne Sainte-Victoire auf dem gleichnamigen Aquarell Cézannes in 
der Sammlung der Londoner Courtauld Gallery hinter einer mit Pinien bewachsenen Ebene 
empor (RWC 279).1912 Die Komposition ist mit einer lockeren Grafitskizze angelegt, in der 
sich Schraffur und Konturlinien die Waage halten und die detailliert genug ist, um ohne 
Aquarellfarbe für sich zu stehen. An vielen Stellen folgt der Pinsel dem Stift und füllt die von 
diesem vorgegebenen Flächen. In anderen Bereichen treten Aquarell oder Grafit isoliert auf. 
Das Resultat ist ein mediales Gleichgewicht, das sich farblich fortsetzt. Cézanne orientierte 
sich an den Lokalfarben, wobei Blau- und Grüntöne dominieren, die er mit roten, orangenen 
und gelben Akzenten ergänzte. Letzteren verdankt die Ansicht ihren frischen, leuchtstarken 
Gesamteindruck. Löst man den Blick von der Darstellung, so fallen die krummen Ränder der 
Vergé-Bogenhälfte auf, insbesondere eine prägnante Auswölbung am unteren Rand nahe der 
linken Ecke. Diese charakteristische Risskante ermöglichte im Rahmen der vorliegenden Stu-
die die Identifizierung des sich passgenau anfügenden Gegenstücks in Privatbesitz (Abb. 3a/b: 
RWC 243 & RWC 279). Zum ersten und bislang einzigen Mal konnte damit ein halbierter 
Bogen rekonstruiert werden.  
Auch auf der zweiten Bogenhälfte führte Cézanne eine Landschaft aus (RWC 243). Das 
Panorama zeigt eine flache Gebirgskette, vor der sich eine Ebene mit sanften Hügeln ausbrei-
tet. Einzelne Häuser und Baumgruppen im Mittelgrund muten wie leichthändig verstreute 
Bauklötzchen an. Dabei bilden vier zentrale architektonische Strukturen – zwei davon sind 
nur rudimentär angedeutet – wie zufällig einen Rhombus, der sich im Vordergrund in diago-
nal ausgerichteten Ackerzonen wiederholt. Eine präzise Lokalisierung des Landschaftsaus-
schnitts ist ausstehend; die Paysage provençal wird jedoch ebenfalls in der Umgebung von 
Aix vermutet.1913 Da die beiden vorliegenden Aquarelle nicht dieselbe Ansicht wiedergeben, 
wurden sie bis zur Entdeckung ihrer materiellen Verbindung in keinem unmittelbaren Zu-
sammenhang diskutiert. Erst die Rekonstruktion offenbart Gemeinsamkeiten, die von der Zu-
sammensetzung der Palette über das Verhältnis von Grafit und Aquarellfarbe bis zur kompo-
sitorischen Auffassung reichen und auch auf die übrigen Bestandteile der vorliegenden Was-
serzeichengruppe zutreffen. 
Auf der Bogenhälfte mit der Montagne Sainte-Victoire verläuft mittig waagrecht das 
Hauptwasserzeichen, der Serifenschriftzug „VIDALON“ (Abb. WZ „VIDALON“); auf dem 
                                                        
1911 Dieses Kapitel entspricht einer überarbeiteten und ergänzten Synthese aus Bestandteilen der beiden Aufsät-
ze Ruppen 2017c, 93–98, und Ruppen 2019, 23–29.  
1912 Für eine detaillierte Beschreibung dieses Werks und ein Infrarotreflektogramm, das die Grafitskizze deutlich 
zeigt, vgl. Stephanie Buck, Kat.-Nr. 14: La Montagne Sainte-Victoire, in: Kat. London 2008, 120–123. 
1913 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 243. 
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Gegenstück – ebenfalls mittig – die Kontermarke, das Monogramm „SAV“ (Abb. WZ 
„SAV“. Verkaufskataloge von Canson et Montgolfier führten dieses Monogramm in Verbin-
dung mit verschiedenen Produkten auf; bei einem davon kam es in Kombination mit dem 
„VIDALON“-Schriftzug zum Einsatz.1914 Die Buchstaben „SAV“ bilden die Abkürzung für 
die „Société Anonyme des papeteries de Vidalon“, die im Dezember 1880 gegründet wur-
de.1915 Vor 1881 gelangten derlei gekennzeichnete Papiere demnach kaum in den Handel,1916 
was einen wenn auch frühen Terminus post quem für Cézannes darauf ausgeführte Zeichnun-
gen und Aquarelle etabliert. Da die meisten davon gemäß den Werkverzeichnissen ohnehin 
späteren Jahren zugeordnet sind, müssen nur wenige Datierungen auf dieser Grundlage korri-
giert werden.1917 
Auf einem einzigen Blatt Cézannes sind beide Wasserzeichen vorhanden (NICHT Ch 
[FWN 1534]). Jeweils separat konnte das Monogramm bislang auf elf Blättern dokumentiert 
werden; das Hauptwasserzeichen auf 16.1918 Mit Ausnahme zweier Fragmente sowie des bei-
de Wasserzeichen vereinenden Blatts, das etwas größer ist als eine Bogenhälfte, sowie handelt 
es sich bei den insgesamt 28 Blättern durchwegs um Bogenhälften.1919 Nur fünf davon bear-
beitete Cézanne beidseitig.1920  Grund dafür dürfte die Beschaffenheit des Trägermaterials 
gewesen sein: Mit „SAV“- oder „VIDALON“-Wasserzeichen gekennzeichnete Vergépapiere 
sind dünner als beispielsweise die von Cézanne verwendeten Velinpapiere von Canson et 
Montgolfier, was zur Folge hat, dass Aquarellpigmente durchschlagen.1921 Es handelt sich um 
                                                        
1914 Vgl. den Papiermusterkatalog Ancienne Manufacture Canson et Montgolfier, Carnet N° 1. Papiers pur chiffon, 
Vidalon-lès-Annonay 1913. Unter Kategorie VI werden aufgeführt: „Papiers Ingres pour pastel & crayon. Marque: 
Monogramme SAV & VIDALON“. 
1915 Reynaud 1989, 84. Die Gründung der Société erfolgte am 27. Dezember 1880; ebd., 103. 
1916 Ich danke Marie-Hélène Reynaud für ihre Einschätzung, wonach ein vereinzelter früherer Gebrauch des 
„SAV“-Wasserzeichens dennoch nicht auszuschließen sei.  
1917 Ch 0464(/Ch 0932) datierte Chappuis auf 1877–1879; Ch 0744(/RWC 152) auf 1875–1878. Rewald datierte 
RWC 135 auf ca. 1877. Vgl. die jeweiligen Werkverzeichniseinträge. 
1918 Die Bestandteile dieser Wasserzeichengruppe habe ich erstmals in Ruppen 2017c, 93–98, diskutiert. Für eine 
Liste aller damals zugeordneten Werke, vgl. ebd., 99: Anm. 31. Zwei zusätzliche Blätter mit „VIDALON“-
Wasserzeichen konnte ich der Gruppe in einem späteren Aufsatz neu zuordnen (RWC 432; NICHT RWC 
[FWN 1524]); vgl. Ruppen 2019. Seither konnte das „SAV“-Wasserzeichen auf einem weiteren Blatt dokumentiert 
werden (RWC 393). Ich danke Heinz Widauer, Kurator Französische Kunst, und Kristina Liedtke, Leitung Restau-
rierung an der Albertina für die Übermittlung von Streiflichtaufnahmen, die diese Neuzuordnung ermöglichten. 
Mein Dank gilt ferner Alma Luxembourg, die diese Aufnahmen veranlasste. Ebenfalls neu dokumentiert werden 
konnten die beiden Wasserzeichen auf dem mit 34,6 x 47,2 cm das Format einer Bogenhälfte leicht überschrei-
tenden Träger von NICHT Ch (FWN 1534). Von diesem Blatt im KODE Museum in Bergen hat Line Daatland die 
Werkverzeichnisautoren im Frühjahr 2021 in Kenntnis gesetzt. Ich danke ihr und Jayne Warman für das Teilen 
von Abbildungen und Detailinformationen.  
1919 RWC 135 ist beschnitten und misst nur 25 x 28,4 cm; Ch 1092 ist mit 49 x 40 cm deutlich breiter als eine 
Bogenhälfte. 
1920 Im Fall von Ch 1092, RWC 235, RWC 290 und RWC 380 ist ein Originalstudium, das bestätigen würde, dass 
die Rückseiten keine Darstellungen aufweisen, ausstehend. 
1921 Vgl. die Auswertung verschiedener Fabrikate in der Sammlung des Philadelphia Museum of Art, wonach die 
an späterer Stelle besprochenen „SAINT MARCEL“-Velinpapiere mit 0,20–0,21 mm deutlich dicker sind als ein 
Blatt mit „VIDALON“-Wasserzeichen, das nur 0,17 mm misst (RWC 135); Zieske 2002a, 96.  
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Papiere zweiter Qualität, die einen vergleichsweise hohen Holzanteils aufweisen und deshalb 
rascher altern, wobei sich ihr ursprünglich weißer Farbton oftmals ins Bräunliche verfärbt.1922  
Bei einem Blick auf die insgesamt 33 mit Darstellungen versehenen Seiten fällt auf, dass 
die Wasserzeichengruppe eine geringe Anzahl Sujets umfasst, denen sich Cézanne jeweils 
wiederholt widmete. Eine deutliche Mehrheit von 23 Darstellungen zeigt Landschaften. Eben-
so wie die eingangs erwähnte Bogenhälfte in der Courtauld Gallery halten vier weitere die 
Montagne Sainte-Victoire fest. Während Cézanne den Berg für die Londoner Ansicht von 
einem Standort südwestlich des Jas de Bouffan betrachtete, positionierte er sich für die übri-
gen vier Aquarelle – zwei in der Sammlung der Barnes Foundation in Philadelphia 
(RWC 496, RWC 504), eines im Musée d’Orsay (RWC 502) und eines in der Wiener Alber-
tina (RWC 393) – in einem Hain östlich der Terrasse des Château Noirs.1923 Auf dessen An-
wesen steht auch die Maison Maria, die er in einer Grafitzeichnung auf „VIDALON“-Papier 
erfasste (NICHT Ch [FWN 1524]).1924 
Ein zweites mehrfach auf Papieren dieser Wasserzeichengruppe vertretenes Sujet fand 
Cézanne auf demselben Gelände vor. Auf drei Bogenhälften studierte er oberhalb des 
Châteaus sowie im angrenzenden Steinbruch von Bibémus gelegene Felswände (RWC 306 
[/NICHT RWC], RWC 432, RWC 434). Eine davon hielt er zweimal auf diesem Trägermate-
rial fest, aus unterschiedlichen Perspektiven (vgl. RWC 432, RWC 434).1925 Einmal arbeitete 
er ausschließlich mit dem Aquarellpinsel (vgl. RWC 432). Mit dessen spitz aufgesetzter Spit-
ze zeichnete er die Umrisse der Gesteinsformation als ob er einen Stift in der Hand hielte, 
während er den Pinsel für die Ausgestaltung der Bildelemente flacher aufsetzte. Vertikale, 
                                                        
1922 Wie André dargelegt hat, wurden mit der Entwicklung kommerzieller Marken subtile Hierarchien innerhalb der 
Produkte einer Mühle eingeführt; André 2011, 93. So war das an späterer Stelle thematisierte Wasserzeichen 
„ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER“ ab dem Jahr 1884 für Produkte erster Qualität reserviert 
(„pâte A“), während zweitklassige Erzeugnisse, die einen höheren Holzanteil aufwiesen, mit „VIDALON“- oder 
„SAV“-Wasserzeichen gekennzeichnet wurden („pâte B“). Vgl. dazu auch einen Produktkatalog aus dem 
Jahr 1888, der außerdem eine drittklassige Qualitätsstufe („pâte C“) auswies; Canson et Montgolfier 1888 (Archi-
ves du Musée des Papeteries Canson et Montgolfier). 
1923 Für die Lokalisierung der Standorte vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 279 und RWC 496. Für einen 
detaillierten Vergleich der drei Ansichten der Montagne Sainte-Victoire in der Barnes Foundation und dem Musée 
d’Orsay ausgehend vom Trägermaterial vgl. Fabienne Ruppen, Kat.-Nrn. 62/63: Mont Sainte-Victoire Waterco-
lors, in: Kat. Philadelphia 2021, 348–353. Abgesehen von der charakteristischen Silhouette des Bergs aus dieser 
Perspektive, die die drei Versionen mit der Wiener Ansicht teilen, ist ersteren ein rundlicher Hügel im Vordergrund 
gemein. Kompositorisch lassen sie deshalb an die bereits erwähnte Desloye-Bogenhälfte in der Morgan Library 
denken, auf der Cézanne auf dem Hügel zusätzlich Pinien festhielt (vgl. RWC 395). Eine einzelne Pinie schiebt 
sich auf einer der beiden „SAV“-Bogenhälften in der Barnes Foundation von der unteren linken Ecke in die Dar-
stellung und damit noch vor den Hügel (vgl. RWC 504). Mit der Montagne Sainte-Victoire auf Desloye-Papier 
verbindet die drei Ansichten auf Canson-Papieren zudem das bereits weiter oben erwähnte oxidierte Bleiweiß; 
vgl. Prolegomena. 
1924 Diese Bogenhälfte wurde erst im Sommer 2019 in den Catalogue raisonné aufgenommen, nachdem sie im 
Jahr 2014 mit dem Nachlass von Cornelius Gurlitt Eingang in die Sammlung des Kunstmuseums Bern gefunden 
hatte. Es handelt sich hierbei um die einzige erhaltene Grafitdarstellung der Maison Maria. Motivisch ist sie eng 
verwandt mit dem auf 1895 datierten Gemälde RM 792 (FWN 0309) im Kimbell Art Museum, Fort Worth. Für eine 
Fotografie des Motivs vgl. Rewald/Marschutz 1935, 16: Abb. 4. 
1925 Für eine ausschließlich in Grafit ausgeführte Version dieser Felsformation vgl. NICHT Ch (FWN 1536) (Kapi-
tel II.5.2.G). 
 412 
sich zu Flächen verbindende Schraffuren betonen die zentralen Felsen; kurze diagonale Stri-
che und Kringel deuten Vegetation in der unmittelbaren Umgebung an. In dem je nach Be-
reich spezifisch gehandhabten Duktus unterscheidet sich die Ansicht von der zweiten, die sich 
ebenso wie erstere in Privatbesitz befindet (vgl. RWC 434). In diesem Fall legte Cézanne die 
Komposition in Grafit an; den Pinsel führte er egalisierender, da der Aquarellfarbe keine Ori-
entierung stiftende Funktion oblag. Beiden Beispielen gemein ist die erhaltene Leuchtkraft 
der Pigmente, wobei die Palette mit reichlich vorhandenem Rot und Ocker, die gegen Blau- 
und Grüntöne stehen, an diejenige der Montagne Sainte-Victoire und der Paysage provençal 
erinnert. Ebenso wie diese beiden eingangs angeführten Ansichten lassen sich die Felsdarstel-
lungen grundsätzlich kaum datieren. Allerdings legt die Tatsache, dass es sich bei allen be-
reits näher spezifizierten Papieren, auf denen Cézanne diese bestimmte Felswand festhielt, um 
dasselbe Fabrikat handelt, nahe, dass er sich mit ihr konzentriert, während einer limitierten 
Zeitspanne auseinandersetzte.1926 
Für ein drittes Motiv innerhalb derselben Wasserzeichengruppe ist eine intensive Beschäf-
tigung während eines begrenzten Zeitraums nachgewiesen: Die Darstellungen eines einzel-
nen, Hut tragenden Mannes an einem Tisch stehen in Zusammenhang mit der Gemäldeserie 
von Kartenspielern, an der Cézanne von Spätjahr 1890 (intensiv vermutlich ab 1892) bis 1896 
in der an den Jas de Bouffan angegliederten Ferme arbeitete.1927 Insgesamt elf Mal porträtierte 
er jeweils einen der Herren auf Papier; für knapp die Hälfte dieser Studien verwendete er 
Vergépapiere, die wiederum alle aus Vidalon stammen (Ch 1092; Ch 1094; Ch 1095/ 
RWC 378; RWC 380).1928 Vier dieser fünf Studien sind zugleich die einzigen Arbeiten auf 
Papier, in denen er jeweils einen von zwei sich in drei Gemälden allein gegenübersitzenden 
Kartenspielern festhielt: Je ein Aquarell und eine Grafitzeichnung zeigen den „père Alexand-
re“ beziehungsweise dessen Gegenüber (RWC 378/Ch 1095; RWC 380, Ch 1094; vgl. 
Abb. 4: RM 710 [FWN 0685], Abb. 5: RM 713 [FWN 0686], Abb. 6: RM 714 
[FWN 0684]).1929 Während die beiden Aquarelle Oberkörper, Arme sowie – in einem Fall – 
außerdem Tisch und Beine miteinbeziehen, fokussieren die beiden Grafitzeichnungen auf die 
Köpfe. Eine der Kopfstudien gehört dem Museum Boijmans van Beuningen (Ch 1094). Die 
                                                        
1926 Zu klären bleibt, ob weitere der übrigen vier bekannten Darstellungen der Felswand auf „SAV“-/“VIDALON“-
Papier entstanden. Bei einer dieser vier Bogenhälften handelt es sich um ein ebenfalls in Vidalon hergestelltes 
Velinpapier (RWC 435; Kapitel II.5.2.M.7). Zwei sind Vergépapiere, die bislang noch nicht auf ein Wasserzeichen 
überprüft werden konnten (RWC 433, RWC 439). Bei der vierten Bogenhälfte lässt die vorliegende Abbildung 
keine Aussage zum Papier zu (RWC 438). 
1927 Zu Cézannes Joueurs de cartes, vgl. Ireson/Wright 2010.  
1928 Ch 1061(/Ch 1153), Ch 1093, RWC 377, RWC 379 und RWC 381 führte Cézanne auf losen Velinpapieren 
aus, Ch 0439(/Ch 0442 und NICHT Ch) auf einem Blatt aus dem Skizzenbuch Philadelphia I. Ebenfalls auf einem 
losen Velinpapier fertigte er das Porträt eines weiteren, motivisch eng verwandten sitzenden Herrn mit Hut an, der 
jedoch in keinem der Gemälde auftaucht und deshalb nicht den Joueurs de cartes zugerechnet wird (RWC 542). 
1929 Vgl. dazu Barnaby Wright, in: Kat. London/New York 2010, 129. Zur Identität der beiden Männer vgl. Ire-
son/Wright 2010. 
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„SAV“-Bogenhälfte war mehrfach gefaltet, was anders als im Fall einer ebenfalls gefalteten, 
im nachfolgenden Unterkapitel gesondert diskutierten Studie auf Johannot-Velinpapier, die 
möglicherweise denselben Kartenspieler zeigt, kaum auf Cézanne zurückgeht (vgl. 
Ch 1093).1930 Vielmehr dürfte ein früher Händler oder Rahmenmacher um eine Einmittung 
der Zeichnung bemüht gewesen sein, die nur rund ein Drittel des Hochformats beansprucht. 
Die zweite Kopfstudie ist ähnlich angelegt, befindet sich jedoch auf der Rückseite eines dem-
selben Modell gewidmeten Aquarells und entging so einem vergleichbaren Eingriff 
(RWC 378/Ch 1095).  
Indem Cézanne die beiden Grafitstudien des Kopfs jeweils im oberen Drittel der Hochfor-
mate anordnete, behielt er sich die Möglichkeit vor, in einem späteren Schritt den zugehöri-
gen Rumpf zu ergänzen, wie er es in der fünften Kartenspieler-Studie auf Vergépapier tat, 
einer Grafitzeichnung auf einem „VIDALON“-Bogenfragment in der Sammlung der Hono-
lulu Academy of Arts (Ch 1092). Modell saß ein seinen nicht mehr straffen Gesichtszügen 
nach zu schließen etwas älterer Mann, der sich außerdem in seiner Kleidung (er trägt einen 
weiten, Falten werfenden Mantel) von den anderen beiden Kartenspielern auf „VIDALON“- 
und „SAV“-Blättern abhebt. Ein weiteres Mal zu sehen ist er stattdessen auf einem Velin-
Blatt ohne Wasserzeichen in der Sammlung der Rhode Island School of Design sowie in zwei 
Gemälden (vgl. Abb. 7: RWC 379, Abb. 8: RM 707 [FWN 0680], Abb. 9: RM 706 
[FWN 0681]). Seine Haltung wiederum gleicht derjenigen des Kartenspielers auf Johannot-
Papier. Damit suggeriert diese fünfte Studie nicht nur eine zeitnahe oder parallele Verwen-
dung von Johannot-Velin- und „SAV“-/“VIDALON“-Vergépapieren, sondern liefert auch ein 
Indiz dafür, dass die Vorbereitungen für zwei unterschiedliche Figurenkompositionen zum 
selben Thema zeitnah oder parallel vonstatten gingen. 
Innerhalb der „SAV“-/“VIDALON“-Gruppe suggeriert die Palette der beiden Kartenspie-
ler-Aquarelle enge Bezüge zu den Felsdarstellungen (RWC 378; RWC 380). Für die Gestal-
tung der Figuren fügte Cézanne allerdings einen gewichtigen Anteil Schwarz hinzu, das im 
Hintergrund, aber auch für die Konturlinien zum Einsatz kam. Ebenso wie in einer der An-
sichten der Rochers près des grottes au-dessus de Château Noir verzichtete er auf Grafit und 
zeichnete vielmehr mit dem Pinsel. Zwischen diesen Figurendarstellungen und Landschafts-
ansichten wurde bislang kein unmittelbarer Bezug gesehen. Erst das übereinstimmende Trä-
germaterial regt zu einer vergleichenden Betrachtung an und legt zugleich nahe, auch die üb-
rigen Darstellungen auf Papieren aus Vidalon miteinzuschließen. Auf diese Weise erweitern 
sich die Sujets um sechs Studien einzelner Bäume (Ch 0744[/RWC 152], Ch 0932[/Ch 0464], 
                                                        
1930 Zu der Kartenspieler-Zeichnung auf Johannot-Papier vgl. Kapitel II.5.2.M.3. 
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Ch 1179, RWC 286, RWC 334[/RWC 415], NICHT Ch [FWN 1534]), Felsen im Unterholz 
(RWC 415), eine Wegbiegung und eine Allee (RWC 152[/Ch 0744], RWC 321), ein Stillle-
ben (RWC 290), eine imaginäre Figurenszene sowie einen bereits weiter oben erwähnten 
Gipsabguss des Amour en plâtre (Ch 0464[/Ch 0932], Ch 0988).  
Zu der die Aquarelle verbindenden Palette kommen kompositorische Parallelen hinzu. Es 
mag bemüht sein, formale Analogien zwischen der Haltung von sitzendem Mann und stehen-
dem Putto sowie der Neigung der Felswand erkennen zu wollen. Unzweifelhaft lässt sich je-
doch innerhalb dieser Wasserzeichengruppe ein gattungsübergreifendes Interesse an Körper- 
und Raumkonstitutionen beobachten, die als horizontale Schichtungen aufgefasst werden. Am 
deutlichsten äußert sich dieser Zugang in den Felsdarstellungen, wovon eine ausgesprochen 
symmetrisch konzipiert ist (RWC 432). Die Anordnung der Bildelemente erinnert an einen 
Turmbau, bei dem der zentrale, horizontal unterteilte Felsblock wohl balanciert auf zwei filig-
ranen, mittels feiner, leicht versetzt wiederholter Striche markierten Baumstämmen ruht. Wei-
teres Gestein liegt obenauf und trifft wie zufällig auf der Mittelsenkrechten aufeinander. Ähn-
lich kompakt definierte Cézanne das Körpervolumen des frontal gezeigten Gipsputtos, den er 
mit mehrfach wiederholten Konturlinien erfasste. Indem er Licht und Schattenfall hervorhob 
und etwa einen hellen Bereich im linken Oberschenkel derlei akzentuiert konturierte, dass er 
an ein flaches Ornament gemahnt, entsteht der Eindruck eines aus Versatzstücken zusammen-
gesetzten Körpers. Entschieden aufgelockert ist das Moment der Schichtung in einer nur spar-
sam aquarellierten Zeichnung in der Sammlung des Musée Granet (NICHT RWC 
[FWN 1250]). Aufgrund der stark verblichenen Pigmente tritt die mit Grafit angelegte Raum-
struktur heutzutage unvermittelter hervor. Bäume und Felsen sind auf dem Hochformat hori-
zontal übereinander angeordnet, was suggeriert, dass sie sich in derselben Entfernung befin-
den. Im Gegensatz dazu sind die aus größerer Distanz erfassten Ansichten der Montagne 
Sainte-Victoire im Courtauld oder der Paysage provençal in Privatbesitz zwar ebenfalls in 
horizontale Zonen unterteilt, erwecken aber anstelle einer Kompression durch eine klare De-
finition von Vorder-, Mittel- und Hintergrund eine stärkere Vorstellung von Tiefenräumlich-
keit. 
Die lokalisierbaren Landschaftsansichten verweisen wie der nach Cézannes Tod in seinem 
Atelier in Les Lauves aufgefundene Gipsputto auf Aix und Umgebung als Verwendungsort 
für Papiere mit „VIDALON“- oder „SAV“-Wasserzeichen.1931 Dies impliziert weiterführend, 
dass Cézanne auch die ansonsten kaum genauer lokalisierbaren Studien von Geäst und Geröll 
und die imaginäre Figurenszene in dieser Gegend anfertigte. Die Datierungen bleiben im Ein-
                                                        
1931 Für eine Abbildung des Gipsabgusses vgl. Berthold 1958, Abb. 10. Für eine Diskussion dieser Skulptur vgl. 
Reff 1960a, 147: Anm. 16. 
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zelnen Spekulation, lassen sich jedoch ausgehend von seiner Nutzung des Stauraums auf dem 
Gelände des Château Noirs von circa 1887 bis 1902 und den um 1892 bis 1896 festgehalte-
nen, mit den Joueurs de cartes verknüpften Figuren zumindest grob auf einen Zeitraum zwi-
schen den späten 1880er- bis Mitte der 1890er-Jahre eingrenzen.1932 
  
                                                        
1932 Von beiden Wasserzeichen finden sich auf den von Cézanne verwendeten Papieren mehrere, leicht vonei-
nander abweichende Varianten. Bislang liegen nicht von allen Wasserzeichen Durchlichtaufnahmen vor, die eine 




Während die meisten Velinpapiere Cézannes aus Annonay von Canson et Montgolfier oder 
Montgolfier stammen, konnten zwei Blätter als Produkte der Johannot-Mühle identifiziert 
werden. Wie deren Wasserzeichen „JOHANNOT ET Cie ANNON[AY]“ beziehungsweise 
„F. JOHANNOT ∆ ANNONAY“1933 belegen, handelt es sich um unterschiedliche Fabrikate. 
Das erstgenannte Wasserzeichen ziert einen Chappuis unbekannten Viertelbogen in Privatbe-
sitz.1934 Beide Seiten verwendete Cézanne für Landschaften von L’Estaque und Umgebung, 
die auf die erste Hälfte der 1880er-Jahre datiert werden.1935 Auf der einen Seite richtete sich 
sein Blick vom Fuß der Carrières de Riaux auf den Steinbruch, in dem er im Frühjahr 1882 
Seite an Seite mit den ihn damals in L’Estaque besuchenden Renoir arbeitete (NICHT Ch 
[FWN 1209] [/NICHT Ch (FWN 1111)]).1936 Dessen Gemälde der Rochers à l’Estaque in der 
Sammlung des Museum of Fine Arts in Boston zeigt dieselbe Stelle aus etwas größerer Dis-
tanz (vgl. Abb. 10). Da Cézanne die Ansicht in Grafit festhielt und sich auf die Hell-Dunkel-
Verteilung konzentrierte, verwandeln sich Olivenbäume und Felsformationen in seiner Versi-
on in kaum unterscheidbare Bestandteile eines egalisierenden Musters.  
Ebenso sorgfältig und mit gleichsam spitzem Grafit fing er auf der anderen Seite des Vier-
telbogens die Bucht von Marseille ein (NICHT Ch [FWN 1111][/NICHT Ch (FWN 1209)]. 
Wenig rechts der Mittelsenkrechten ragt ein Fabrikschornstein in die Höhe. Er lässt an ein 
Gemälde im Musée d’Orsay denken, für das Cézanne sich etwas weiter hangaufwärts positio-
nierte und den Winkel geringfügig größer fasste (vgl. Abb. 11: RM 390 [FWN 0119]). Wenn-
gleich der Turm dadurch weniger dominant in Erscheinung tritt, stimmen die wesentlichen 
Bildelemente überein – von einer schmalen Mauer, die sich links des Turms über eine quer 
verlaufende Böschung auf eine Straße zubewegt, über einen Zaun zu seiner rechten bis hin zu 
Segelbooten auf dem Meer im Hintergrund.  
Das Blatt mit dem zweiten Wasserzeichen befindet sich in der Sammlung der Morgan 
Library und repräsentiert eine spätere Arbeitsphase (Ch 1093). Es zeigt einen einzelnen Kar-
tenspieler und steht damit in engem Bezug zu der im vorhergehenden Unterkapitel zu den 
Blättern mit „SAV“- oder „VIDALON“-Wasserzeichen thematisierten Serie der Joueurs de 
cartes.1937 In der vorliegenden Darstellung führte Cézanne auch die ansonsten häufig ausge-
sparten Hände aus, was Nancy Ireson in Kombination mit dem stattlichen Format von 
55,3 x 43,7 cm dazu veranlasste, die Zeichnung weniger als vorbereitende Studie denn viel-
                                                        
1933 Das „F“ steht vermutlich für François Johannot, der die Mühle von 1788 bis 1820 leitete; vgl. Reynaud 1989, 
106. 
1934 Vgl. Christie’s, New York, 17.11.2016, Los-Nr. 1084. 
1935 Vgl. die Werkverzeichniseinträge FWN 1111 und FWN 1209. 
1936 Vgl. Coutagne et al. 1996, 107–108. 
1937 Vgl. Kapitel II.5.2.M.2. 
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mehr als abgeschlossenes Werk einzustufen.1938 Die bereits von Chappuis formulierte Be-
obachtung, dass der Mann mit keiner der Figuren in den Gemälden zum Thema präzise über-
einstimmt, bekräftigt diese Annahme.1939 Der Zustand des Trägermaterials dokumentiert al-
lerdings, dass die Zeichnung nichtsdestotrotz intensiv in den Arbeitsprozess an involviert war. 
So weist kaum ein anderes Blatt Cézannes derart viele Nadeleinstiche auf. Sie befinden sich 
längst nicht nur in den Ecken, sondern reichen bis weit in die Blattmitte hinein, womit er das 
Blatt auch nach Abschluss der Zeichnung wieder und wieder befestigt haben dürfte. Dazu 
passen Knickspuren, die zeigen, dass es zeitweise doppelt gefaltet war, möglicherweise 
zwecks Transport. Der Maßstab der Darstellung wiederum entspricht nahezu demjenigen der 
gemalten Figuren und legt nahe, dass die Zeichnung, wenn auch nicht als direkte Vorlage, so 
doch als Orientierung diente und folglich wie die übrigen Kartenspieler-Darstellungen um 
1892 bis 1896 in Aix einzuordnen ist. 
  
                                                        
1938 Vgl. Ireson, in: Kat. London/New York 2010, 110. 
1939 Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 1093. 
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M.4) Canson et Montgolfier-Papiere mit Herz, Rhombus und Kreuz 
Ebenfalls Aix und L’Estaque zuordnen lassen sich die Darstellungen auf vier Velin-Blättern, 
in deren Fall ein Rhombus, ein Herz oder ein Kreuz den Schriftzug des halbechten Wasser-
zeichens „CANSON & MONTGOLFIER VIDALDON – LES – ANNONAY“ ergänzen 
(Abb. WZ Rhombus, Herz, Kreuz).1940  Die Variante mit Herz ließ sich bislang zweimal 
nachweisen und ziert zum einen eine leicht beschnittene Bogenhälfte, auf der eine Felswand 
in Bibémus zu sehen ist (RWC 437). Rewald vermutete auch den Standort für eine aquarel-
lierte Studie von Geröll und einzelnen, zwischen Felsen wachsenden Ästen auf dem zweiten 
Träger mit diesem Wasserzeichen in Bibémus (RWC 351[/Ch 1157]).1941 Da das Recto dieses 
Blatts in der Sammlung des Rhode Island School of Design Museum jedoch ein Grafitpano-
rama von L’Estaque zeigt, ist eine Ausführung in der Umgebung des Küstendorfs wahr-
scheinlicher (Ch 1157 [/RWC 351]).  
Für die Farbgebung der Geröllstudie orientierte sich Cézanne außergewöhnlich getreu an 
den Lokalfarben und kolorierte etwa den schmalen Stamm des zentralen Gewächses braun. 
Diesbezüglich ist die nachsichtige Darstellung vergleichbar mit einer deutlich weiter ausgear-
beiteten Ansicht des Landguts Bellevue in Aix, die er auf dem einzigen Blatt mit Rhombus-
Wasserzeichen anfertigte (RWC 255).1942 Bezüglich Motiv und Komposition erinnert die Ge-
röllstudie indessen stark an kaum lokalisierbares Unterholz auf der ebenfalls einzigen Bogen-
hälfte mit Kreuz-Wasserzeichen, im Besitz des Von der Heydt-Museums (RWC 335). Hier 
wie da schließt ein gebogener Stamm die jeweils nur knapp die Hälfte der Blattoberfläche 
beanspruchende Darstellung zum linken Rand hin ab. Auf dem Blatt des Rhode Island School 
of Design Museum setzt sich die Biegung allerdings in Form des Hangs fort und dehnt sich 
über die gesamte Höhe des Querformats aus. Der Landschaftsausschnitt wird auf diese Weise 
ähnlich wie bei einem Blick aus einer Höhle oder durch ein Fernglas gerahmt.  
Die Parallelen hinsichtlich Motiv, Komposition und Farbgebung unterstützen die bisheri-
gen, nahezu übereinstimmenden Datierungen, die vier der fünf Darstellungen um 1890 ansie-
deln.1943 Die unmittelbaren Bezüge legen nahe, dass Cézanne die vier Blätter gleichzeitig, als 
Bestandteile eines Stapels erwarb, der Papiere mit verschiedenen Sondervarianten des Canson 
et Montgolfier-Wasserzeichens beinhaltete.   
                                                        
1940 Bislang konnte kein Hinweis darauf gefunden werden, dass es sich um Sonderanfertigungen mit einem be-
stimmten Datum handelte. Generell waren solche Zusätze regional durchaus üblich; vgl. Kapitel II.5.1 sowie La-
barre 1952, 352. Wie André bestätigte, wurden solche Wasserzeichenzusätze auch von Canson et Montgolfier 
häufig verwendet; vgl. E-Mail an die Autorin vom 10.2.2018. 
1941 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 351. 
1942 Zum exakten Standort vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 255. 
1943 Chappuis datierte Ch 1157 auf 1890–1895; Rewald datierte RWC 255 auf 1885–1890, RWC 335 auf ca. 1890 
und RWC 351(/Ch 1157) auf um 1890. Einzig RWC 437 veranschlagte er später, auf 1895–1900; in diesem Fall 
regt das Wasserzeichen zu einer leichten Korrektur der Datierung an. 
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M.5) „CANSON & MONTGOLFIER — VIDALON – LES – ANNONAY“ 
Ebenso selten wie das um Herz, Rhombus oder Kreuz ergänzte Wasserzeichen ist der Schrift-
zug „CANSON & MONTGOLFIER — VIDALON – LES – ANNONAY“1944 ohne weitere 
Zusätze vertreten. Bislang konnte er auf zwei Velin-Blättern dokumentiert werden, wobei die 
unterschiedlichen Positionen der Wasserzeichen belegen, dass selbst diese beiden nicht dem-
selben Stapel entstammen. Auf einem leicht beschnittenen Bogen in der Galerie Rosengart in 
Luzern verläuft es entlang der oberen Längsseite. Das Recto zeigt einen zentralperspektivisch 
erfassten Waldweg (RWC 452[/RWC 455]). Die rasch, in langen, sicheren Strichen ausge-
führte Kompositionsanlage in Grafit und locker verteilte Aquarellpigmente legitimieren die 
von Rewald vorgeschlagene Datierung um 1900.1945 Dasselbe gilt für die etwas weiter ausge-
arbeitete Grafitskizze einer Straße mit Bäumen und einem Gebäude auf dem Verso, die 
Cézanne allerdings nur spärlich in Grüntönen akzentuierte (RWC 455[/RWC 452]). 
Das zweite Blatt befindet sich in Besitz der Staatlichen Graphischen Sammlung in Mün-
chen (RWC 421/NICHT RWC [FWN 1361]). In diesem Fall verläuft das Molette-
Wasserzeichen entlang des rechten Rands – der Kurzseite des vollständigen Bogens. Bei dem 
vorliegenden Blatt handelt es sich um das unter Cézannes Arbeiten auf Papier seltene Format 
eines Zweidrittelbogens, von dem links ein circa 47,6 x 21 cm breites Stück abgetrennt wur-
de.1946 Solche Drittelbögen sind nur drei bekannt. Zwei zeigen bereits erwähnte Studien nach 
dem Amour en plâtre, wobei das schmale, hohe Modell Cézanne aus materialökonomischen 
Gründen dazu angeregt haben mag, den Bogen ausnahmsweise zu dritteln (vgl. RWC 558, 
RWC 560).1947 Auf dem dritten Drittelbogen führte er eine querformatige Ansicht des dem Jas 
de Bouffan angegliederten Bauernhauses aus (vgl. Abb. 12: Ch 0880). Sie nimmt die gesamte 
Oberfläche ein und berührt dennoch keinen Rand. Daraus lässt sich schließen, dass der Drit-
telbogen bereits als solcher vorlag, als Cézanne darauf zu zeichnen begann und das Format 
demnach vermutlich die Komposition beeinflusste. Als potenzielle Gegenstücke für den vor-
liegenden Zweidrittelbogen kommt indessen keiner dieser drei Drittelbögen in Frage: bei 
zweien stimmen die Risskanten nicht überein; eines kann ausgeschlossen werden, da es über 
ein Wasserzeichen verfügt, während das fehlende Gegenstück keines aufweisen kann.1948  
                                                        
1944 Das Wasserzeichen lautet „[S] | ANNONAY CANSON & MONTGOLFIER – VIDALON – LES – ANNO“. 
1945 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 452. 
1946 Für einen weiteren Zweidrittelbogen vgl. RWC 305 (Kapitel II.5.2.G). 
1947 Für RWC 558 vgl. die Tabelle im Anhang zu den ungeklärten Canson & Montgolfier-Fällen. Für eine Abbil-
dung von RWC 560 vgl. die Vergleichsabbildungen zu Kapitel II.5.2.L. Zum Amour en plâtre vgl. auch Kapitel 
II.5.2.L.2. 
1948 RWC 558 weist an der Kurzseite des ursprünglichen Bogens das fragmentierte halbechte Wasserzeichen 
„[M]ONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY“ auf, während der vermisste Drittelbogen von der dem vorhan-
denen Wasserzeichen gegenüberliegenden, dementsprechend wasserzeichenlosen Kurzseite stammt. Auf 
Ch 0880 ist kein Wasserzeichen vorhanden, aber die auffälligen Risskanten dieses Drittels passen nicht zu 
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Ein Vergleich mit den Drittelbögen ist dennoch aufschlussreich. So orientieren sich auch 
die Darstellungen auf dem ehemals zusätzlich mittig gefalteten Zweidrittelbogen am Format 
des Trägers. Auf dem Verso befindet sich mittig nahsichtig erfasstes Unterholz 
(NICHT RWC [/RWC 421]).1949 Eine im Bereich des Laubes sorgfältig ausgeführte Grafit-
zeichnung aquarellierte Cézanne mit derselben Palette wie die Ansicht einer Felswand auf 
dem Recto, die Rewald Bibémus zuordnen konnte.1950 Die rasch angelegte und gleichwohl 
weit ausgeführte Grafitstudie gibt die tonale Verteilung vor und liefert in Form ausgeprägter 
Schraffuren einen eigenständigen Farbwert. Die Darstellung ist zurückhaltend in Rot-, Gelb- 
und Grüntönen koloriert, die sich trotz verblasster Pigmente leuchtstark von blauschwarzen 
Flächen sowie den silbergrauen Grafitschraffuren abheben. Von den zahlreichen Ansichten 
aus dem verlassenen Steinbruch zeigen diesen bestimmten Ausschnitt abgesehen von dem 
vorliegenden Aquarell nur zwei Gemälde (vgl. Abb. 13: RM 836 [FWN 0316], Abb. 14: 
RM 838 [FWN 0317]).1951 Bei beiden spielen die Vegetation und deren satte Grüntöne eine 
gewichtigere Rolle, während das Aquarell auf eine abstrakt anmutende Wiedergabe der Struk-
tur der Gesteinsformation ausgerichtet ist. Ein alleinstehender Baum erleichtert die Lesbarkeit 
und dient zugleich als farblicher Kontrast. Ihm und seiner unmittelbaren Umgebung widmete 
Cézanne eine Detailstudie in Grafit im Skizzenbuch CP IV (vgl. Ch 1184).1952 Letzteres steht 
damit als bislang einzige Trägermaterialeinheit in direktem Bezug zu dem vorliegenden Can-
son-Fabrikat und stützt zugleich Rewalds Datierungsvorschlag für das Aquarell um 1895 bis 
1898.1953 
  
                                                                                                                                                                             
RWC 421/NICHT RWC (FWN 1361). Die Kanten von RWC 560 sind ähnlich gerade geschnitten, weisen aber 
ebenfalls keine exakten Übereinstimmungen auf. 
1949 Rewald bildete diese Darstellung in seinem Eintrag zum Recto ab, vergab jedoch keine Werkverzeichnis-
nummer, da er irrtümlich der Auffassung war, es handle sich um eine „reine“ Grafitzeichnung; vgl. Rewald 1983, 
188 sowie den Werkverzeichniseintrag RWC 421. 
1950 Vgl. ebd. Zu Bibémus im Allgemeinen und zu diesem Motiv im Besonderen vgl. den Werkverzeichniseintrag 
RM 838. 
1951 Darauf wies bereits Rewald hin; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 421. 
1952 Zu dieser Darstellung vgl. Kapitel II.4.2.C.3. Auf den motivischen Bezug wies bereits Rewald hin; vgl. ebda. 
1953 Zur Datierung des Skizzenbuchs vgl. Kapitel II.4.2.C.3. 
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M.6) Canson et Montgolfier-Papiere mit „A LAVIS“- und „B CRAYON“-Wasserzeichen 
Nur zwei Produkte Cézannes – beides Velinpapiere – sind mit Wasserzeichen versehen, die 
ein bestimmtes Zeichenmittel benennen, für dessen Verwendung sie vorgesehen waren. Eines 
dieser Molette-Wasserzeichen lautet „B CRAYON ANCNE MANUFRE CANSON & MONT-
GOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY“ und konnte bislang zweimal dokumentiert wer-
den; dem anderen, mit der Wortfolge „A LAVIS ANCNE MANUFRE CANSON & MONT-
GOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY“, lassen sich neun Blätter zuordnen. Die darauf 
ausgeführten Darstellungen veranschaulichen, dass Cézanne die Papiereigenschaften bedingt 
berücksichtigte.  
Mit „B CRAYON“ gekennzeichnetes Papier priesen Produktkataloge von Canson et 
Montgolfier wie folgt an: „Le B à Grain pour Crayon ‚CANSON & MONTGOLFIER‘ est le 
papier par excellence pour les études au crayon. C’est le véritable type du papier à dessin pour 
les Ecoles.“ 1954  Im Fall einer Ganzkörperstudie eines weiblichen Akts nutzte Cézanne 
„B CRAYON“-Papier zwar für eine an einen Ausbildungskontext gemahnende Arbeit, die 
jedoch deutlich später, um 1885 datiert wird (RWC 143[/NICHT Ch]). Die Größe der Darstel-
lung auf dem vollständigen, ehemals mittig gefalteten Raisin-Bogen in der Sammlung der 
Harvard Art Museums erinnert an den weiter oben erwähnten Akt auf Lepage Ainé-Papier 
(vgl. RWC 387).1955 Auch im vorliegenden Beispiel wäre eine Vergrößerung des Trägers er-
forderlich gewesen, um das Modell von Kopf bis Fuß zu erfassen. Vermutlich zeichnete 
Cézanne zuerst das auf der Mittelwaagrechten angelegte Gesäß und verschätzte sich in den 
Proportionen, woraufhin er den Kopf nur ansatzweise und zu klein skizzierte und der linke 
Fuß keinen Platz mehr fand.1956 Stattdessen befindet sich auf dem Verso eine bislang nicht 
dokumentierte Grafitskizze von zwei Füßen (NICHT Ch[/RWC 143]). Auch auf dem Recto 
skizzierte Cézanne zuerst in Grafit, wobei zahlreiche Wiederholungen und Korrekturen der 
Konturen belegen, dass er sich Zeit ließ. In einem späteren Arbeitsschritt aquarellierte er zu-
vor in Grafit schraffierte Bereiche in der unmittelbaren Umgebung der Figur und arbeitete 
damit entgegen der medialen Bestimmung des Trägers.  
Noch weniger leistete er Letzterer bei der Umsetzung der Darstellung auf dem zweiten 
Blatt mit „B CRAYON“-Wasserzeichen Folge. Das Fragment in Besitz der Fondazione Mag-
                                                        
1954 Zit. n. Canson et Montgolfier 1914, 8: Abschnitt VIII. Vgl. auch den Produktkatalog Canson et Montgolfier 
1913, o. S.: Abschnitt VIII: „PAPIERS BLANCS A GRAIN POUR CRAYON“. Auszeichnung im Original. 
1955 Zu Lepage Ainé vgl. Kapitel II.5.2.D. In der Sammlung der Harvard Art Museums befindet sich außerdem ein 
Bogen Picassos mit dem Wasserzeichen „[G]OLFIER VIDALON-LES-ANNONAY B CRAYON ANCNE MANUFRE 
CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY“, wobei dieses Wasserzeichen entlang der Bogen-
längsseite verläuft (Inv. 1952.35). Zu diesem Blatt vgl. Tinterow 1981, 108: Nr. 38. 
1956 Gemäß Rewald vermutete Chappuis, der Kopf sei nachträglich, von anderer Hand ergänzt worden. Außer-
dem sei er davon ausgegangen, dass die Brust ebenfalls nachträglich angefügt worden sei und es sich eigentlich 
um ein männliches Modell handle; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 143. 
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nani-Rocca in Mamiano di Traversetolo ist mit 39 x 49 cm etwas größer als eine Bogenhälfte 
und zeigt ein nur rudimentär in Grafit vorskizziertes Stillleben (RWC 291). Fast vollständig 
bedeckte Cézanne die Oberfläche mit Aquarellfarbe, sparte jedoch einen Teller voller Kir-
schen sowie eine Tasse mit Löffel und Unterteller aus und nutzte in diesen Bereichen das 
Weiß des Papiers als aktiven Farbton. Deutlich hebt sich dieser von dem Braun des schlich-
ten, als Unterlage dienenden Holztischs ab, wobei wenige akzentuierende Striche Bleiweiß 
am Tassenrand nachvollziehbar machen, wie sehr das Papier vergilbt und der Kontrast infol-
gedessen gemindert ist (Abb. 15: Detail RWC 291).1957 
Der in diesem Fall reichliche Einsatz von Aquarellfarbe hätte eher der Beschaffenheit der 
„A LAVIS“-Papiere entsprochen: „Ce papier, composé de purs chiffons, collé à la gélatine, a 
acquis, par ses qualités spéciales et la régularité de sa fabrication, une réputation mondiale et 
plusieurs fois centenaire à la Marque ‚CANSON ET MONTGOLFIER‘.“1958 Das „A“ kenn-
zeichnete (gefolgt von „B“) die widerstandsfähigsten Produkte des in zehn Stufen geglieder-
ten Sortiments der Mühle.1959 Aufgrund der optimierten Beschichtung der Oberfläche eigne-
ten sie sich besonders für Lavierungen. Die unverwechselbare Textur gleicht einem Fisch-
grätmuster und ermöglichte im Rahmen der vorliegenden Studie selbst die Zuordnung dreier 
Blätter ohne Wasserzeichen (Abb. 16: Detail RWC 524).1960 Von den insgesamt neun Blättern 
handelt es sich bei dreien um Raisin-Bögen (einer davon stark beschnitten) und bei sechs um 
Bogenhälften. Drei der Letzteren gehen gemäß ihrer Maße von circa 35 x 54 cm ausnahms-
weise vermutlich nicht auf ein Raisin-, sondern auf das größere, 54 x 72 cm messende Jésus-
Format zurück, was in Hinblick auf eine künftige Unterteilung der Gruppe in Untergruppen 
ausschlaggebend ist.1961  
Ungeachtet der unterschiedlichen Formate verwendete Cézanne die „A LAVIS“-Papiere 
konsequent nur jeweils einmal, für oberflächenfüllende Darstellungen von acht Landschaften 
und einem Stillleben. Zwar sind alle neun koloriert, jedoch nur knapp die Hälfte so intensiv, 
als dass die Verwendung eines speziell präparierten Trägermaterials gerechtfertigt gewesen 
                                                        
1957 Das Bleiweiß ist teilweise oxidiert. Dazu vgl. Prolegomena. 
1958 Canson et Montgolfier 1914, 6: Abschnitt IV. Auszeichnung im Original. 
1959 Reynaud 1989, 76. 
1960 Dabei handelt es sich um RWC 160, RWC 161 und RWC 442, wobei im Fall von RWC 161 noch nicht über-
prüft werden konnte, ob das Blatt ein Wasserzeichen aufweist. 
1961 Diese Jésus-Bogenhälften sind RWC 149, RWC 579 und RWC 587. Ein Jésus-Format verwendete Cézanne 
auch in Zusammenhang mit einem Papier Tochon-Lepages; vgl. die Ausführungen zu RWC 387 (Kapitel II.5.2.D). 
Bei den „A LAVIS“-Jésus-Bogenhälften verläuft das Wasserzeichen entlang einer der Kurzseiten (also ursprüng-
lich einer der Bogenlängsseiten); bei den drei Raisin-Bogenhälften in einem Fall ebenso wie bei dem einzigen 
Raisin-Bogen mit Wasserzeichen entlang einer der ehemaligen Längsseiten (RWC 524), in einem zweiten ent-
lang einer Kurzseite (RWC 413). Die dritte Raisin-Bogenhälfte weist kein Wasserzeichen auf (RWC 442). Dieses 
müsste sich auf der ehemals angrenzenden Bogenhälfte entlang einer Längsseite (einer Bogenkurzseite) befin-
den. Als passendes Gegenstück käme damit RWC 413 in Frage. Eine auffällige Risskante an der Unterkante von 
RWC 442 würde eine Überprüfung leicht machen, sobald die mit Wasserzeichen versehene Hälfte ausgerahmt 
und ohne Passepartout studiert werden kann. 
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wäre. So führte Cézanne drei Ansichten eines zweiteiligen Gebäudes vor der Montagne Sain-
te-Victoire, einer Ebene mit Zaun vor einem weiteren Berg und einer Baumgruppe ausgespro-
chen zurückhaltend aus, sowohl was die rasche, summarische Grafitanlage der Komposition 
als auch die punktuelle Farbgebung anbelangt (RWC 149, RWC 413, RWC 524). Dasselbe 
gilt für eine Studie von Booten auf einem Fluss vor einer Brücke, die Rewald in Paris vermu-
tete (RWC 161).1962 Dieses Motiv hielt Cézanne nur dreimal auf Papier fest – zweimal auf 
„A LAVIS“-Bögen.1963 Die zweite, aus etwas größerer Distanz angefertigte und weiter ausge-
führte Version befindet sich in der Sammlung der Yale University Art Gallery (RWC 160). In 
einigen Bereichen, etwa rechts im Hintergrund, trug Cézanne die Aquarellfarbe großzügig 
und stark verdünnt auf. Zahlreiche Löcher in allen vier Ecken (eines davon mit den Druckspu-
ren einer Reißzwecke) dokumentieren mehrere Befestigungen während des Zeichen- und 
Malprozesses. Diese Darstellung ist denn auch eine der wenigen, in denen deutlich zwei ver-
schiedene schwarze, trockene Medien unterschieden werden können: Grafit und schwarze 
Kreide. Ferner indiziert ein langgezogener Aquarelltropfen im linken unteren Drittel, dass 
Cézanne das Blatt während des Malens in einem steilen Winkel an der Staffelei befestigte.1964 
Eine Bogenhälfte im Besitz der Staatlichen Graphischen Sammlung in München, auf der 
Cézanne Felsen und Bäume in Bibémus studierte, weist einen vergleichbaren Ausführungs-
grad auf (RWC 442). Zwei weitere Landschaften aus Aix, beide auf Bogenhälften, sind indes-
sen nochmals entschieden stärker aquarelliert. In diesen beiden Panoramen halten sich unbe-
arbeitete Stellen mit bemalten die Waage, in denen häufig unzählige Schichten kleinteiliger 
Aquarellstriche übereinanderliegen. Eines befindet sich in Privatbesitz und zeigt die Bastides 
Milon (oder Lou Deven) und Barbaroux auf dem Plateau von Valcros außerhalb von Aix 
(RWC 579).1965 Ein Baum im linken Vordergrund rahmt den Blick und entspricht dem am 
ausführlichsten bearbeiteten Bereich, in dem besonders zahlreiche Schichten einen regelrech-
ten Farbteppich bilden. Die einzelnen Striche veranschaulichen, wie Cézanne den Pinsel erst 
flach aufsetzte und die Farbe anschließend mit der Spitze auseinanderzog (Abb. 17: Detail 
RWC 579). Diese Technik wendete er auch im zweiten Panorama an, das Bestandteil der 
Sammlung der Tate Britain ist und die Montagne Sainte-Victoire gesehen von Les Lauves 
zeigt (RWC 587). Indem er die Konturen der Olivenbäume im Vordergrund mit mehreren 
                                                        
1962 Zur Lokalisierung vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 160. 
1963  Für die Dritte, deren Träger bislang nicht im Original studiert werden konnte, vgl. Ch 0799(/RWC 627) 
(46 x 56,5 cm). 
1964 Für ein gemeinsames Originalstudium und die Bestätigung dieser Beobachtung danke ich Theresa Fairbanks 
Harris. Für ein weiteres Beispiel zweier unterschiedlicher Stifte vgl. Ch 0448(/NICHT Ch [3012-01a]) (Kapitel 
II.4.2.A). 
1965 Für die Lokalisierung vgl. Chédeville 2014. 
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präzisen blauen Pinselstrichen akzentuierte, balancierte er das dominante Bergmassiv aus und 
verlieh zugleich dem zeichnerischen Element mehr Gewicht.  
Les Lauves lässt sich auch das neunte „A LAVIS“-Blatt zuordnen. Der Bogen ist Bestand-
teil der Sammlung des Dallas Museum of Art und beinhaltet das einzige Stillleben der Was-
serzeichengruppe (RWC 554). Auf einem mit Schublade und geschwungener Zarge ausgestat-
teten Holztisch, der sich nach Cézannes Tod in seinem Atelier befand, stehen in einer Reihe 
nebeneinander eine Weinflasche, ein geblümter Keramikkrug und eine blaue Dose. Um sie 
herum sowie auf einem weißen Teller davor liegen Äpfel und ein Messer. Dieses Stillleben 
verfügt über die mit Abstand ausgiebigste Kolorierung der Wasserzeichengruppe. Mit Aus-
nahme weniger ausgesparter weißer Objekte (Teller, Flaschenetikett und Krug) bedeckt die 
Farbe die gesamte Oberfläche. Selbst der Blick durch das Mikroskop vermag in vielen Berei-
chen nicht zu klären, ob Cézanne den Grafitstift, mit dem er die Komposition anlegte, gleich 
der blauen Aquarellfarbe in einem späteren Schritt nochmals zur Hand nahm, um ausgewählte 
Konturen zu betonen.1966 Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang auf eine einzigartige, in 
gelber Farbe auf die Tischplatte getupfte Ellipse, die den Schatten eines Apfels oder den Ab-
druck des feuchten Weinflaschenbodens markieren mag (Abb. 18: Detail RWC 554). Format, 
Sujet und Umsetzung stellen dieses Aquarell in Bezug zu einer Handvoll weiterer vollflächig 
aquarellierter Stillleben. Diese fertigte Cézanne auf vollständigen Bögen der in den folgenden 
zwei Unterkapiteln thematisierten Fabrikate von Canson et Montgolfier beziehungsweise der 
Montgolfier-Mühle in Saint-Marcel an. Ebenso wie das vorliegende Stillleben und die beiden 
zuvor erwähnten Panoramen auf „A LAVIS“-Blättern werden sie den Jahre 1902 bis 1906 
zugeordnet, während denen er vorwiegend in seinem Atelier in Lauves und dessen unmittel-
barer Umgebung arbeitete. 
  
                                                        
1966 Vgl. dazu Armstrongs Beobachtungen zu einem Stillleben-Aquarell im J. Paul Getty Museum (RWC 572); vgl. 
Armstrong 2004. Für ein Gespräch vor dem Original im Restaurierungsatelier des Dallas Museum of Art danke 
ich Laura Hartman. 
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M.7) „ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY“ 
Von den verschiedenen Velin-Produkten Canson et Montgolfiers verwendete Cézanne am 
häufigsten ein mit der Molette-Wortfolge „ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER 
VIDALON – LES – ANNONAY“ gekennzeichnetes Papier. Die Wasserzeichengruppe um-
fasst 26 Blätter, die sich aus vier Bögen, 19 Bogenhälften und drei Fragmenten (alle größer 
als eine Bogenhälfte) zusammensetzt. Das Wasserzeichen verweist mit der Bezeichnung „An-
cienne manufacture“ auf den traditionsreichen Status der Mühle.1967 Ihrem guten Ruf Tribut 
zollend, wurde für dieses Produkt ausschließlich erstklassiger Papierbrei verwendet, wie die 
mühleninterne, ab dem Jahr 1884 zu tragen gekommene Qualitätsabstufung verlauten ließ.1968 
Die nachfolgend thematisierten Darstellungen Cézannes legen nahe, dass er auf Blättern mit 
„ANCNE MANUFRE“-Wasserzeichen vermutlich ab circa 1890 bis kurz vor seinem Tod arbei-
tete.  
Am Beginn steht eine von nur vier „reinen“ Grafitzeichnungen der Gruppe. Sie zeigt eines 
der zwei einzigen Selbstbildnisse, die Andersen nach 1885 datierte (Ch 1125[/RWC 319]). 
Für das vorliegende Schulterstück, in dem sich Cézanne mit Glatze, Spitzbart sowie kantig 
modellierter Nase und Augenhöhlen präsentiert, vermutete er eine Ausführung um 1890 bis 
1894.1969 Bei genauer Betrachtung eröffnet die Zeichnung einmalige Einblicke in Cézannes 
Arbeitsweise. So zeichnen sich im Streiflicht Linien ab, die von einer Druckausübung auf die 
Papieroberfläche stammen, bei der letztere glattgestrichen wurde und dadurch einen leichten 
Glanz erhielt (Abb. 19: Detail Ch 1125[/RWC 319]). Diese „unsichtbaren Linien“ verlaufen 
nahezu parallel zu den Grafitstrichen und dürften ebenso wie vergleichbare Spuren in Cézan-
nes Skizzenbüchern auf einen Fingernagel zurückgehen. 1970  Dabei entsprechen die unter-
schiedlichen Abstände zu den Grafitstrichen dem variierenden Aufsetzungswinkel des Stifts. 
Auf losen Blättern finden sich solche Spuren selten. Sie deuten darauf hin, dass Cézanne die 
Bogenhälfte auf einer widerstandskräftigen Unterlage bearbeitete. Da das Blatt nur im unteren 
Bereich Einstichlöcher aufweist, dürfte es sich dabei nicht um eine Staffelei, sondern um ein 
auf seinem Schoß liegendes Brett gehandelt haben. 
Die Bogenhälfte ist Bestandteil der Sammlung der National Gallery of Art in Washington 
und gehört zu den fünf Blättern mit „ANCNE MANUFRE“-Wasserzeichen, die Cézanne beid-
seitig verwendete. Auf der Rückseite befindet sich ein fragmentiertes Aquarell, das für sich 
genommen schwer lesbar ist (RWC 319[/Ch 1125]). Der Kontext der Wasserzeichengruppe 
                                                        
1967 Zu diesem Wasserzeichen vgl. auch Zieske 2002a, 97. 
1968 André 2011, 93. 
1969 Andersen 1970, 39, 67: Nr. 22. Für das Zweite vgl. ebd., 68: Nr. 23 fac. (Ch 1124[/Ch 1152], Skizzenbuch 
Washington). 
1970 Vgl. Kapitel II.4.1. sowie Seger 2017, 233. 
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lässt vermuten, dass es einen Teil einer Uferansicht, mit einem sich im Wasser spiegelnden 
Ast darstellt. So sind vier weitere Aquarelle ebenfalls Uferbereichen gewidmet. In einem kon-
zentrierte sich Cézanne auf ein kleines Wehr in Osny by Pontoise (RWC 094),1971 in einem 
zweiten auf die Stämme einer Weide neben einer nicht näher definierten Holzkonstruktion im 
Wasser (RWC 631). In einer dritten, querformatigen Ansicht verwob er eine Reihe von Bäu-
men und Büschen mit deren Spiegelung zu einem rhythmisierten Band (RWC 536). Die vier-
te, ebenfalls querformatige Darstellung weist eine ähnliche Maßenverteilung auf, die er je-
doch in diesem Fall konträr handhabte: Eine noch nicht lokalisierte Villa bildet gemeinsam 
mit ihrem Spiegelbild auf der Wasseroberfläche eine kristallin anmutende Form in der Blatt-
mitte (RWC 540). Streng gerade wachsende Bäume im Hintergrund betonen die geometri-
sche, an ein Prisma gemahnende Klarheit der Komposition. Diese Herangehensweise erinnert 
wiederum an ein weiteres Landschaftsaquarell in der vorliegenden Wasserzeichengruppe, in 
dem Cézanne vor allem Laub und Stamm eines Baums am linken Bildrand als abstrakte Kon-
struktion aus Rhomboiden interpretierte (RWC 507).  
Die insgesamt 24 Landschaften stellen die in der vorliegenden Wasserzeichengruppe mit 
Abstand am zahlreichsten vertretene Gattung dar. Abgesehen von mehreren Studien von 
Bäumen und Unterholz, einige davon mit Architekturelementen, die jedoch bislang ebenso 
wenig wie die meisten Uferdarstellungen näher lokalisiert werden konnten, zählen dazu abge-
sehen von dem erwähnten Wehr in Osny vier weitere Ansichten, die sich mit einem konkreten 
Standort verknüpfen lassen und Rückschlüsse auf die Verwendungsorte dieses Papierfabrikats 
gestatten. Zum einen zeigt eine Bogenhälfte im Besitz der Hahnloser/Jaeggli Stiftung in Win-
terthur sanft abgerundete Felsen und hoch gewachsene Bäume im Forêt de Fontainebleau 
(RWC 369; vgl. Abb. 20). Rewald datierte das Aquarell auf das Jahr 1891, als Cézanne be-
sonders viel Zeit in der Gegend zubrachte und verwies auf ein ähnliches Motiv im Skizzen-
buch CP IV, das im Zusammenhang mit der vorliegenden Wasserzeichengruppe an späterer 
Stelle nochmals Thema sein wird (vgl. Ch 1154[/Ch 1075]).1972  
Zum anderen widmete Cézanne drei Aquarelle dem bereits mehrfach erwähnten, zwischen 
Aix-en-Provence und Le Tholonet gelegenen Château Noir und dem dazugehörigen Gelände, 
wo er nach dem Tod seines Vaters im Jahr 1886 und dem dadurch bedingten Verkauf des Jas 
de Bouffan bis zur Fertigstellung seines Ateliers in Les Lauves einen Raum für sein Material 
mietete.1973 Auf einem Fragment in Privatbesitz ragt das Château inmitten von Bäumen ma-
jestätisch empor und nimmt kompositorisch eine ähnliche Funktion ein, wie sie der Montagne 
                                                        
1971 Für die Identifizierung des Motivs vgl. Mothe 2011, 78–79. 
1972 Zum Aquarell vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 369; für die Zeichnung vgl. Kapitel II.4.2.C.3. 
1973 Zum Château Noir vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 313. 
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Sainte-Victoire in deren zahlreichen Ansichten obliegt (RWC 636).1974 Ansichten des eigen-
willigen Gebäudes sind entschieden seltener als die Studien von Felsen und Bäumen in seiner 
nächsten Umgebung, die zwei weitere Aquarelle auf „ANCNE MANUFRE“-Papier festhalten. 
Eines, in der Sammlung des Museum of Modern Art, zeigt die prägnante Felswand, die be-
reits im Zusammenhang mit den „SAV“-/„VIDALON“-Blättern Erwähnung fand 
(RWC 435).1975 Auf der vorliegenden Bogenhälfte verwandelt sie sich aufgrund der gewähl-
ten Nahsicht, die die Aufmerksamkeit auf ihre betont rundlichen Umrisse lenkt, in eine der 
materiellen Beschaffenheit des Gesteins entgegenstehende weich und organisch anmutende, 
wabernde Masse. Ähnlich bewegt erscheint ein ebenfalls lokalisierter Felsabschnitt in der 
Ansicht auf einer Bogenhälfte im Princeton University Art Museum, den Cézanne gemeinsam 
mit einem unmittelbar davorstehenden Baum aus noch geringerer Distanz erfasste 
(RWC 508).1976 Die geometrische Exaktheit des diagonal wachsenden Stamms, die ihren Hö-
hepunkt in einer orthogonalen Astverzweigung findet, verleiht diesem Baum einen starreren 
Charakter als dem erneut durch weiche Formen gestalteten Gestein.  
John Elderfield diskutierte solche Phänomene, die letztlich eine Ungewissheit bezüglich 
des Dargestellten verursachen, unter dem Begriff der Ambiguitäten. 1977  Mehrdeutigkeiten 
prägen in der vorliegenden Wasserzeichengruppe drei weitere Aquarelle. Eines davon, auf 
einem Bogen in Privatbesitz, gibt den bereits mehrfach erwähnten Amour en plâtre wieder 
(RWC 557). Der aus zahlreichen Kurven aufgebaute Umriss des Gipsputtos bildet eine struk-
turelle Parallele zu den beiden Felswandansichten und lässt an kompositorische Übereinstim-
mungen denken, die Elderfield zwischen Studien nach Skulpturen und Felsdarstellungen 
ausmachte (Abb. 21: Detail RWC 557).1978 Die Umsetzung verleiht der Gipsfigur eine ähnlich 
fleischliche Qualität wie den Gesteinsformationen. Von den drei anderen überlieferten aqua-
rellierten Studien des Puttos hebt sich die vorliegende durch eine summarische Hintergrund-
                                                        
1974 Vgl. beispielsweise RWC 587 auf „A LAVIS“-Papier mit ähnlich gestrichelten Bäumen im Vordergrund; Kapitel 
II.5.2.M.6. 
1975 Vgl. RWC 434 (Kapitel II.5.2.M.2). Vgl. außerdem die drei Bogenhälften RWC 432, RWC 433 und RWC 438. 
Für eine Abbildung des Motivs vgl. Rewald 1983, 193. 
1976 Für eine Abbildung des Motivs vgl. Rewald 1983, 212. Rewalds Aufnahme stammt von ca. 1934, als der 
Baum, der später einem Waldbrand zum Opfer fiel, noch stand. Rewald wies darauf hin, dass zuerst Loran das 
Motiv identifiziert hatte; vgl. Loran 2006 (1963), 117: Abb. XXXIII (Teil II). 
1977 Vgl. Elderfield 2020.  
1978 Vgl. ebd., bes. 31, 34 (mit Bezug auf RWC 508). 
 428 
gestaltung ab.1979 Da Cézanne auf jegliche Andeutung einer Wandtäfelung verzichtete, rückt 
sie in die Nähe von Grafitstudien nach dem Gips, die diesen ebenfalls isoliert zeigen.1980  
Eine andere Form von Ambiguität ist der Darstellung auf einem leicht beschnittenen Bo-
gen im Besitz des Philadelphia Museum of Art inne, die den Blick über und durch ein 
schmiedeeisernes Balkongitter hindurch auf ein benachbartes Gebäude und Grün wiedergibt 
(RWC 529[/RWC 435]). Susan Sidlauskas beschrieb die Gitterstruktur adäquat als „Memb-
ran“, die Außen- und Innenraum nur vermeintlich trenne.1981 Tatsächlich scheint die Natur in 
das Zimmer vorzudringen.1982 Dieser Effekt beruht maßgeblich auf der Gestaltung der zün-
gelnden Gittervoluten, die Cézanne ebenso wie das Geländer in kurze, von Rewald treffend 
als „Staccato“ bezeichnete Pinselstriche aufbrach (vgl. Abb. 22: Detail RWC 529 
[/RWC 435]).1983 Dieser Duktus betont die Durchlässigkeit des Gitters und kennzeichnet meh-
rere Aquarelle der vorliegenden Wasserzeichengruppe. Eines davon ist dasjenige einer auf-
grund ihrer vagen Gesichtszüge nicht abschließend identifizierten Femme assise, das – wenn 
auch abgeschwächt – ebenfalls mit einer ambivalenten Raumdefinition spielt (RWC 543). 
Während eine Fußleiste sowie ein Holztisch mit geschwungener Zarge und ausgestellten, 
gleichsam geschwungenen Beinen auf einen Innenraum schließen lassen, suggerieren die flo-
ralen Strukturen im Hintergrund einen Außenbereich, der auf das aufgrund des wässrigen 
Farbauftrags transparent wirkende Gewand der Sitzenden übergreift.1984 Von dieser luziden 
Gestaltung heben sich die in besagtem Staccato-Duktus definierten Konturen umso deutlicher 
ab, die Cézanne im Hintergrund ähnlich einem sanften Echo in Form von Halbkreisen erneut 
aufgriff.1985  
                                                        
1979 Vgl. RWC 556, RWC 558, RWC 560. Das Trägermaterial verbindet die vorliegende Studie wiederum mit 
diesen Aquarellfassungen, die Cézanne im Unterschied zu denjenigen in Grafit konsequent auf Velinpapier aus-
führte. Vgl. dazu das vorhergehende Unterkapitel zu den „A LAVIS“-/“B CRAYON“-Papieren und dem in diesem 
Zusammenhang besprochenen Aquarell RWC 558, das das noch nicht näher bestimmte, beschnittene Canson et 
Montgolfier-Wasserzeichen „[M]ONTGOLFIER VIDALON-LES-ANNONAY“ aufweist; Kapitel II.5.2.M.6.  
1980  Vgl. Ch 0980bis, Ch 0981, Ch 0982, Ch 0983, Ch 0984, Ch 0985(/NICHT RWC), Ch 0986(/Ch 0896), 
Ch 0987, Ch 0988, Ch 0989(/RWC 410), Ch 0990(/NICHT Ch [FWN 1955]). Für Ch 0988 auf Desloye-
Vergépapier vgl. Kapitel II.5.2.J. Eine Ausnahme ist das auf Velinpapier ausgeführte Ch 0984. Für Ch 0980bis, 
Ch 0981 und Ch 0983 konnte das Papier noch nicht näher definiert werden. 
1981 Sidlauskas 2016, 157–159: „Instead, it was distilled in a scrim of luminous paint strokes: a perforated wall 
situated where the formlessness of nature confronted the structure of the dwelling with greatest force (or perhaps 
it was the reverse, in Cézanne’s case – the formless dwelling resisting the architecture of nature). Rather than 
visualizing an enclosure, an intimate space defined by walls, the painter imagined a kind of membrane between 
the inside and the outside, suggesting that the boundary between self and world was both (in the words of an-
thropologist Paul Connerton) ‚permeable and reversible‘.“  
1982 Diese Ausführungen beruhen auf Ruppen 2017c, 92. 
1983 Von „staccato strokes“ sprach Rewald in Bezug auf RWC 543; vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 543. 
1984 Als Modell vermutet wird Hortense. Für eine ausführliche Diskussion des Aquarells vgl. Sidlauskas 2009, 
201–205. Vgl. außerdem Kat. New York 2014, Nr. 49. 
1985 Ähnliche unterbrochene Striche sind in einem früh abgebrochenen Gemälde desselben Motivs vorhanden, 
wobei ungewiss ist, ob sie während eines nachfolgenden Arbeitsschritts unter mehr Ölfarbe verschwunden wä-
ren. Zu diesem Gemälde vgl. den Werkverzeichniseintrag RM 898 (FWN 0539). Vgl. außerdem Sidlauskas 2009, 
204; Kat. New York 2014, Nr. 12. 
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Der Tisch leitet abschließend zu den vier Stillleben der Wasserzeichengruppe über. Eine 
Bogenhälfte in der Sammlung der Courtauld Gallery zeigt eine früh abgebrochene Studie von 
Toilettengefäßen (RWC 224), während die drei anderen Küche und Esszimmer zugeordnet 
sind. Eines davon ist insofern einzigartig, als es in Form einer mit „PAIN SANS MIE“ be-
schrifteten Kekspackung typografische Elemente integriert (Ch 0957).1986 Die Umsetzung des 
Arrangements diverser Gefäße und eines Brenners ist weit ausgearbeitet und auch hinsichtlich 
der Kombination von Format und Zeichenmittel außergewöhnlich, handelt es sich doch um 
eines der raren Grafitstillleben auf einer Bogenhälfte. Vergleichbar mit Aquarellstillleben auf 
diesem Trägerformat, spielte Cézanne mit Effekten der Transparenz. Einerseits hielt er die 
Oberfläche der Flüssigkeit in einer Glaskaraffe fest, andererseits ließ er eine floral gemusterte 
Tapete im linken Hintergrund durch eine leere Weinflasche und eine zweite, kleinere Flasche 
durchschimmern. Ähnliches lässt sich in einem weiteren Stillleben im Bestand der Courtauld 
Gallery beobachten, in dem eine Stuhllehne ein florales Muster rahmt, von dem unklar ist, ob 
es sich um eine Tapete oder Vegetation handelt (RWC 643). Vergleichbar mit einer Darstel-
lung im Skizzenbuch Philadelphia I, suggeriert die Lehne ein Fenster zur Natur (vgl. 
RWC 188 [/Ch 0638]).1987 Wie das im vorhergehenden Unterkapitel besprochene Beispiel auf 
„A LAVIS“-Papier gehört das Vorliegende zu einer Reihe weit ausgearbeiteter Aquarellstill-
leben auf ganzen Bögen, deren Ausführung Rewald in den letzten zwei Jahren vor Cézannes 
Tod veranschlagte (vgl. RWC 554). In mehrerlei Hinsicht markiert es die Klimax der vorlie-
genden Wasserzeichengruppe. Abgesehen von dem in diesem Fall perfektionierten Spiel zwi-
schen Außen und Innen zeichnet es sich etwa durch eine ausgesprochen ausgewogene Kom-
position ebenso aus wie durch die Ausgestaltung der diversen Gegenstände. Der Holzstuhl 
mit Ballonlehne und dekorativ geschwungenem Steg befindet sich hinter einem Tisch, auf 
dem Flasche und Sektglas neben einem flachen Teller mit blau gemustertem Rand stehen, auf 
und neben dem sich wiederum Früchte türmen. Ob es sich dabei tatsächlich um Äpfel han-
delt,1988 sei dahingestellt. Die kreisrunden, mit Narben versehenen Formen und die Gelb- und 
Rottöne lassen ebenso wie bei einem bereits weiter oben, in Zusammenhang mit einem moti-
visch eng verwandten Aquarell aus dem Skizzenbuch CP IV erwähnten Stillleben auf einer 
Bogenhälfte im Philadelphia Museum of Art eher an Pfirsiche denken (RWC 553; vgl. 
                                                        
1986 Joseph J. Rishel sprach treffend von einer „‚billboard‘ cracker box“ und betonte den für den Kubismus weg-
weisenden Charakter der Darstellung; Joseph R. Rishel, Kat.-Nr. 109: Still Life: „Pain sans mie“, in: Kat. Pa-
ris/London/Philadelphia 1996, 290. 
1987 Vgl. Kapitel II.4.2.E.3a. 
1988 Vgl. den herkömmlichen Titel Pommes, bouteille et dossier de chaise. Für eine ausführliche Beschreibung 
von Sujet und Technik vgl. Stephanie Buck, Kat.-Nr. 17: Pommes, bouteille, dossier de chaise, in: Kat. London 
2008, 132–137. 
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RWC 555 [/NICHT Ch]).1989 Während Cézanne auf Skizzenbuchblatt und Bogenhälfte forma-
le Studien von Farbe, Arrangement und Gegenüberstellung der runden Früchte mit einer ver-
tikalen Hintergrundstruktur exerzierte, ist das Stillleben auf dem Bogen lockerer umgesetzt. 
Die wenigen unbearbeiteten Bereiche der Papieroberfläche treten ähnlich intensiv wie die 
Rot-, Gelb-, Blau- und Grünpigmente in Erscheinung, was Lawrence Gowing dazu veranlass-
te, von einer aktiven „Partnerschaft“ zwischen weißem Träger und Aquarellfarbe zu spre-
chen.1990  
Die Palette erinnert an andere Aquarelle der Wasserzeichengruppe, besonders an das der 
Femme assise, in dem Cézanne etwa entlang der Stuhllehne unter anderem das auch im Still-
leben vorherrschende Tiefrot auftrug.1991 In dem zu einem Knoten hochgesteckten Haar der 
Sitzenden liegen zudem vergleichbar leuchtende Blau-, Gelb-, Rot- und Grünpigmente unmit-
telbar neben- und übereinander (Abb. 23: Detail RWC 543). Auch der darin wie in mehreren 
weiteren Aquarellen der vorliegenden Wasserzeichengruppe beobachtete Staccato-Duktus 
findet sich im Stillleben, wobei er in diesem Fall aufgrund einer gleichmäßig intensiven Kolo-
rierung der Darstellung in Form subtiler Akzente eine zurückgenommene Rolle übernimmt.  
Duktus, Palette, ein Schwerpunkt auf Kreisformen, Spiegelungen und ein Spiel mit Ambi-
guitäten verbinden die Darstellungen der vorliegenden Wasserzeichengruppe. Die lokalisier-
ten Landschaftsansichten belegen eine Verwendung von „ANCNE MANUFRE“-Papier in Aix 
sowie in Fontainebleau. Des Weiteren liefern mehrere motivische Bezüge zu Darstellungen 
im Skizzenbuch CP IV Indizien für eine parallele Verwendung und bekräftigen zugleich 
ebenso wie die bislang zumeist auf um 1890 bis 1894 angesetzten Landschaften die Annahme 
einer vorwiegenden Nutzung in den 1890er-Jahren, die sich vereinzelt bis nach 1900 ausdehn-
te.1992 Wie die Darstellungen der „A LAVIS“-Gruppe gehören die vorliegenden damit zu den 
spätesten Arbeiten auf Papier Cézannes. Die Studie nach dem Amour en plâtre und die An-
sicht des Château Noir liefern zugleich starke inhaltliche Bezüge zu der im Folgenden thema-
tisierten letzten Wasserzeichengruppe, die vor allem um die beziehungsweise nach der Jahr-
hundertwende zum Einsatz kam. 
  
                                                        
1989 Vgl. Kapitel II.4.2.C.3. Vgl. außerdem das bereits erwähnte Faksimile Zieskes, das visualisiert, wie sehr die 
Vergilbung des Papiers die Farbkomposition beeinträchtigt; vgl. dazu die Einführung der vorliegenden Studie. 
1990 Gowing, in: Kat. Newcastle/London 1973, 21: „The brush stroke that is a distinct, deliberate shape only exists 
in relation to the paper. The paper is part of it. Together they constitute a new unit, an entity of figure and field. 
The residue of white itself asserts it; the paper sparkles with its new status as a partner in the analogue of nature.“ 
1991 Möglicherweise handelt es sich um dasselbe organische Rot, das Zieske in Le Balcon (RWC 529[/RWC 450]) 
identifizierte, zumindest vermerkte Reissner ebenfalls organisches Rot für dieses Stillleben; Zieske 2002a, 91; 
Reissner 2008b, 69. 
1992 Vgl. Kapitel II.4.2.C.3. 
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M.8) „MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY –“1993 
Kein anderes Wasserzeichen konnte bisher so oft verzeichnet werden wie der Serifenschrift-
zug „MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY ––“ der Montgolfier-Mühle 
in Saint-Marcel, die bereits in Zusammenhang mit dem ebenfalls dort hergestellten Skizzen-
buch New York Thema war.1994  Das halbechte Wasserzeichen ziert mindestens 50 Blätter 
Cézannes. Auf einem davon sind feine Drucklinien von einer auf einem ehemals darüber lie-
genden Blatt ausgeführten Zeichnung vorhanden, die ebenso wie die perforierte Kante eines 
zweiten Blatts darauf hindeuten, dass zumindest ein Teil der „SAINT MARCEL“-Blätter ei-
nen Blockursprung haben könnte.1995 Das Wasserzeichen verläuft auf einigen entlang der Bo-
genkurz-, auf anderen entlang der Bogenlängsseite. Von den Wasserzeichen der Canson et 
Montgolfier-Mühle in Vidalon lässt es sich auch in fragmentarischem Zustand durch vertikale 
Trennstriche zwischen den Wörtern sowie einen langen horizontalen Strich vor Beginn der 
nächsten Wortfolge unterscheiden.1996 Das Relief ist so stark ausgeprägt, dass es teilweise 
Unterbrüche in der Aquarellschicht verursachte (Abb. 24: Detail RWC 595). Bei dem vorlie-
genden Velinpapier handelt es sich um ein qualitativ hochstehendes, ausschließlich aus Ha-
dern gefertigtes Produkt. Es ist verhältnismäßig dick und zeichnet sich durch eine ebenmäßi-
ge, mit einem fein gewobenen Stoff vergleichbare Textur aus (Abb. 25: Textur-Detail 
RWC 538).1997 Damit war es ideal für die charakteristische Technik von Cézannes späten 
Aquarellen geeignet, für die es vorwiegend zum Einsatz kam. 
Tatsächlich ist diese Wasserzeichengruppe nicht nur die umfangreichste, sondern zugleich 
die homogenste, was die Nutzung durch Cézanne anbelangt. Abgesehen von vier Ausnahmen 
führte er auf „SAINT MARCEL“-Papier konsequent Aquarelle aus. Nur sieben Blätter ver-
                                                        
1993 Die Ausführungen in diesem Kapitel habe ich zu großen Teilen erstmals in einem 2019 erschienenen Text 
veröffentlicht; vgl. Ruppen 2019, 32–38. Seither konnte ich das Wasserzeichen auf sieben zusätzlichen Blättern 
identifizieren (RWC 348/NICHT RWC [FWN 1529], RWC 493/NICHT Ch, RWC 499, RWC 571, RWC 589, 
RWC 645, NICHT Ch [FWN 1530]/NICHT Ch [FWN 1531]). 
1994 Vgl. Kapitel II.4.2.E.2. 
1995  Für die Druckspuren vgl. RWC 625; für die perforierte Kante vgl. NICHT Ch (FWN 1530)/NICHT Ch 
(FWN 1531) (es handelt sich um die untere Kante der hochformatigen Bogenhälfte, die ursprüngliche Bogen-
längsseite). 
1996 Diese Striche sind weniger deutlich sichtbar als die Buchstaben. Letztere wiederum zeichnen sich auf derje-
nigen Seite, in die sie die Molette-Walze einpresste, gestochen scharf ab. Bei den beiden von Zieske untersuch-
ten Blättern RWC 464 und RWC 581 handelt es sich dabei um die Filzseite; Zieske 2002a, 97. Auf der anderen 
Seite ist das Wasserzeichen indes kaum auszumachen, dafür sind Blöcke von der Länge der einzelnen Wörter 
erkennbar, innerhalb derer die Papieroberfläche eine von der Pressung herrührende, leinwandartige Textur an-
nahm; vgl. ebda. 
1997 Zieskes materialtechnologische Analyse ergab, dass die zwei Papiere aus Saint-Marcel in der Sammlung des 
Philadelphia Museum of Art mit 0,28 mm signifikant dicker sind als andere Velinpapiere Cézannes in derselben 
Sammlung, die nur 0,20–0,21 mm messen. Zudem sind sie bedeutend widerstandskräftiger als ein Vergépapier 
mit „VIDALON“-Wasserzeichen in derselben Sammlung, das – wie bereits in Kapitel II.5.2.M.2 erwähnt – nur 
0,17 mm dick ist; Zieske 2002, 96: Tabelle 2.5. Vgl. auch ebd., 92: Abb. 2.30. Ausschließlich aus Hadern gefertigt 
sind zumindest die beiden von Zieske untersuchten Papiere. Die gute Qualität der Papierfasern dürfte dazu bei-
getragen haben, dass diese beiden Blätter nach wie vor strahlend weiß sind; ebd., 98, sowie 96: Tabelle 2.5. 
Auch viele der übrigen im Original studierten Blätter dieses Fabrikats sind überdurchschnittlich weiß. Nur verein-
zelte sind (vermutlich aufgrund von Lagerungsbedingungen und Ausstellungsfrequenz) gleichwohl stark vergilbt. 
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wendete er beidseitig; keine der 57 bearbeiteten Seiten diente ihm als für mehrere Darstellun-
gen verwendetes Studienblatt. Abgesehen von einer schwer lesbaren Skizze (möglicherweise 
eine Figur in Aufsicht, [NICHT Ch(/RWC 493)]) studierte er jeweils ein einziges Mal Baden-
de sowie den Amour en plâtre (RWC 493[/NICHT Ch], RWC 556); drei Blätter zeigen Port-
räts (RWC 383, RWC 638, RWC 639). Die beiden Schwerpunkte markieren zwölf Stillleben 
und eine deutliche Mehrheit von 39 Landschaften.1998 Letztere sind zu großen Teilen lokali-
siert und ermöglichen eine präzise Vorstellung von Cézannes Verwendung von Blättern die-
ser Wasserzeichengruppe.  
Vier Ansichten halten das Château Noir, einen Blick von dessen Gelände auf die Montag-
ne Sainte-Victoire beziehungsweise eine Pistazie im Innenhof fest und werden wie die bereits 
erwähnten Darstellungen des Châteaus und seiner Umgebung auf „ANCNE MANUFRE“-
Papier um 1890 bis 1900 datiert (RWC 394, RWC 499, RWC 515, RWC 516; vgl. RWC 435, 
RWC 508, RWC 636). Deutlich mehr Arbeiten – mindestens zwölf – stehen mit dem Atelier 
in Les Lauves in Verbindung, in dem Cézanne sich spätestens im Herbst 1902 einrichtete.1999 
Wie Rewald dargelegt hat, suchte er den nördlich des Ortszentrums von Aix gelegenen Hang 
erst nach Erwerb des Grundstücks im November 1901 auf und fertigte etwa Aquarelle, die die 
Montagne Sainte-Victoire von einer etwas oberhalb gelegenen Anhöhe aus festhalten, kaum 
früher an (RWC 581A[/RWC 567], RWC 584, RWC 589[/RWC 617], RWC 595, RWC 596, 
RWC 597).2000 Andere Ansichten entstanden unweit davon (RWC 645), wieder andere geben 
den Blick von der Atelierterrasse wieder (NICHT RWC [FWN 1981][/RWC 562], RWC 580, 
RWC 581, RWC 622 /NICHT RWC [FWN 1487]). Vermutlich auf eben dieser Terrasse führ-
te Cézanne auch zwei der drei Bildnisse aus; diejenigen eines Bauern und eines traditionell als 
Gärtner Vallier identifizierten Mannes, der mit der Pflege des Atelierumschwungs betraut war 
(RWC 638, RWC 639).2001  Sofern die Stillleben auf „SAINT MARCEL“-Papier ebenfalls 
vorwiegend in Les Lauves entstanden, wo nach Cézannes Tod mehrere der darin vertretenen 
Requisiten aufgefunden wurden,2002 lassen sich mehr als die Hälfte der Darstellungen der 
Wasserzeichengruppe dem Atelier beziehungsweise seiner unmittelbaren Umgebung zuord-
                                                        
1998  Stillleben: RWC 226, RWC 544, RWC 546, RWC 552, RWC 562, RWC 563, RWC 567(/RWC 581A), 
RWC 571, RWC 572, RWC 611, RWC 613, RWC 642; Landschaften: Ch 1159, NICHT RWC (FWN 1981) 
(/RWC 562), RWC 325, RWC 330, RWC 348/NICHT RWC, RWC 355, RWC 357, RWC 394, RWC 419, 
RWC 459, RWC 464, RWC 490, RWC 499, RWC 514, RWC 515, RWC 516, RWC 517, RWC 538, RWC 575, 
RWC 576, RWC 578, RWC 580, RWC 581, RWC 581A(/RWC 567), RWC 584, RWC 589/RWC 617, RWC 595, 
RWC 596, RWC 597, RWC 598, RWC 622/NICHT RWC (FWN 1487), RWC 625, RWC 629, RWC 645, 
NICHT Ch (FWN 1530) NICHT Ch (FWN 1531).  
1999 Zu Les Lauves vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 580 sowie Rewald 1977, 95–104. 
2000 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 595.  
2001 Zu diesen Personen vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 638 und RWC 639; John Elderfield, Late Portraits 
of Peasants, in: Kat. Paris/London/New York 2017, 199–204; Mary Morton, Indoor Portraits of Vallier, the Gar-
dener, in: ebd., 207–209; John Elderfield, Outdoor Portraits of Vallier, the Gardener, in: ebd., 211–216. 
2002 Zu den Objekten in Cézannes Atelier vgl. Rewald 1977, 100–103. 
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nen. Sie machen einen gewichtigen Anteil des Werks auf Papier der letzten fünf Jahre aus und 
liefern in ihrer Gesamtheit aufschlussreiche Einblicke in Cézannes Arbeitsweise dieser Zeit. 
Da sie gleich mehrere der insgesamt raren Aquarelle einschließen, die in einem direkten Zu-
sammenhang zu einem Gemälde stehen, ermöglichen sie ferner besonders erhellende Rück-
schlüsse hinsichtlich intermedialer Bezüge.  
Wesentliche Bedeutung kommt in dieser Hinsicht zwei Aquarellen in der Sammlung des 
Art Institute of Chicago zu – dem bereits erwähnten Bildnis des Bauern und einem Stillleben 
mit drei Totenköpfen (RWC 638, RWC 611). Sie veranschaulichen eine in der vorliegenden 
Wasserzeichengruppe allgemein intensive Beschäftigung mit Licht und Helligkeitswerten und 
stehen repräsentativ für zwei unterschiedlichen Strategien, die Cézanne dabei verfolgte. Eine 
entscheidende Rolle spielt der aktive Einbezug des Trägermaterials. Im Stillleben stehen die 
drei auf einem floral gemusterten Tuch liegenden Schädel nicht nur kompositorisch, sondern 
auch als klar definierte Helligkeitshöhepunkte im Zentrum (RWC 611).2003 Gleiches gilt für 
ein Gemälde in der Sammlung des Kunstmuseums Solothurn, das als Pendant auf Leinwand 
aufgefasst werden kann (vgl. Abb. 26: RM 824 [FWN 0875]). Im Aquarell war es Cézanne 
ein Leichtes, Helligkeit zu erzeugen: Indem er im Bereich der Schädel auf einen Farbauftrag 
verzichtete, hebt sich das Weiß der Papieroberfläche unangefochten von der Umgebung ab. In 
zahlreichen Aquarellstillleben setzte er das weiße Papier analog als Lokalfarbe ein, darunter 
in drei flächendeckend, in unzähligen Schichten kolorierten Beispielen auf „SAINT 
MARCEL“-Bögen, in denen er mal ein Tischtuch, mal Zuckerdose und Teller, mal ein Fla-
schenetikett aussparte (RWC 572, RWC 552, RWC 642).2004  Diese Strategie funktionierte 
gattungsübergreifend und lässt sich beispielsweise auch in einer ebenfalls auf „SAINT 
MARCEL“-Papier ausgeführten Landschaftsansicht aus der Umgebung von Aix beobachten, 
in der ein weißes Haus im Mittelgrund zugleich Bild- und Helligkeitszentrum markiert 
(RWC 629). Auf der Leinwand war dasselbe Vorgehen keine Option, stattdessen wies Cézan-
ne den Totenköpfen im Solothurner Bild die hellsten Töne seiner Palette zu und trug die Far-
be in ebenso vielen pastosen Schichten auf wie die dunkleren Töne der benachbarten Gegen-
stände.  
Die zweite, gegenteilige Strategie verkörpert das Porträt des Paysan, der mit Strohhut, die 
linke Hand auf einen Stock gestützt, auf einem einfachen Holzstuhl sitzt, im Hintergrund ein 
                                                        
2003 Für das Stillleben eines einzelnen Totenkopfs auf einem „SAINT MARCEL“-Bogenfragment vgl. RWC 613. 
Ein weiteres Totenkopfstillleben, das sich in Privatbesitz befindet, konnte noch nicht im Original studiert werden. 
Ob es sich bei dem Velinpapier ebenfalls um eines aus Saint-Marcel handelt, ist deshalb ungewiss (RWC 612). 
2004 In dem Beispiel mit Zuckerdose und Teller betonte er das Weiß, indem er den Teller zusätzlich mit einigen 
Strichen weißer Farbe versah (RWC 552). Für eine ausführliche Auseinandersetzung mit RWC 572 vgl. Arm-
strong 2004. 
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Stamm mit Astgabel, der ihn gleich einer Sessellehne zu stützen scheint (RWC 638).2005 Figur 
und Umgebung sind in diesem Fall in denselben Pigmenten gehalten. Erstere hebt sich vor-
nehmlich durch Konturlinien ab und scheint nicht zuletzt aufgrund einer Aussparung des lin-
ken Fußes und einem deshalb nur mehr ins Leere mündenden Hosenbein mit ihrer Umgebung 
zu verwachsen. Orientierung stiften weiß belassene Bereiche der Kleidung. Anstelle eines 
klar definierbaren Helligkeitshöhepunkts blitzen diese unbearbeiteten Stellen gleichmäßig 
verteilt hervor und verleihen der Komposition dadurch einen innerstrukturellen Zusammen-
halt. 2006  In einem Gemälde desselben Motivs in der Sammlung des Museo Thyssen-
Bornemisza in Madrid blieb äquivalent an mehreren Stellen die grundierte Leinwand unbe-
malt (vgl. Abb. 27: RM 952 [FWN 0546]). Abgesehen von diesen Lücken bleibt sie allerdings 
unter der opaken Farbschicht verborgen, während das Papier selbst da, wo die Aquarellfarbe 
in mehreren Schichten aufgetragen ist, durchschimmert.2007  
Die beiden Beispiele der Trois crânes und des Paysan führen des Weiteren exemplarisch 
einen Wandel in Cézannes Aquarellpalette vor Augen, der sich anhand der „SAINT 
MARCEL“-Werkgruppe anschaulich nachvollziehen lässt. Im Stillleben arbeitete er ebenso 
wie etwa in den Ansichten vom Gelände des Château Noir in Lokalfarben, die den erdigen 
Tönen zeitnah entstandener Gemälde derselben Sujets entsprechen. Für die Darstellung einer 
an eine Andachtsfigur erinnernden Statue unter Bäumen auf einer Bogenhälfte in Besitz der 
Courtauld Gallery blieb er dabei und führte mit auberginefarbenen und leuchtgelben Akzen-
ten gleichwohl stärkere Kontraste ein (RWC 490).2008 Ähnlich stark sind die Gegensätze in 
einem Stillleben auf einem Bogen in Privatbesitz, in dem Zitrusfrüchte in einen Komplemen-
tärkontrast zu dem blaugrünen Tuch treten, auf dem Cézanne sie arrangierte (RWC 544).2009 
In einer ganzen Reihe weiterer Stillleben, Porträts und Landschaften auf „SAINT MARCEL“-
Papier stellte er das Gelb einem von ihm aus organischen Pigmenten selbst gemischten Pink 
gegenüber, während er in motivisch eng verwandten Gemälden den erdigen Tönen treu 
blieb.2010 Rewald verknüpfte diese Aquarellpalette, in der Pink und Gelb gegen Blau und Tür-
                                                        
2005 Für eine Steigerung dieses Effekts vgl. das Porträt Valliers auf einer weiteren „SAINT MARCEL“-Bogenhälfte 
sowie zwei eng verwandte Gemälde (RWC 639; RM 950 [FWN 0547], RM 953 [FWN 0548]). 
2006 Vgl. dazu Rewalds Hinweis auf Léo Marchutz’ Beobachtung, wonach das weiße Papier eine Oberflächenein-
heit schaffe; Werkverzeichniseintrag RWC 611.  
2007 Vgl. ebenso die drei bereits erwähnten Porträts Valliers auf einer „SAINT MARCEL“-Bogenhälfte und in zwei 
Gemälden (RWC 639; RM 950 [FWN 0547], RM 953 [FWN 0548]). Dazu, vgl. Elderfield, Outdoor Portraits of 
Vallier, the Gardener, in: Kat. Paris/London/Washington 2017, 211–217. Auch Rewald ging auf die hervorschei-
nenden Leinwandstellen ein; vgl. Rewald 1983, 37. 
2008 Eine weitere „SAINT MARCEL“-Bogenhälfte könnte dieselbe Stelle unter Bäumen zeigen (RWC 330). 
2009 Ungewiss ist, ob die länglichen, ebenfalls blaugrünen Elemente in dieser Darstellung zum Tuch gehören oder 
ob es sich dabei um nicht näher bestimmbare Gegenstände handelt. 
2010 Elderfield wies außerdem auf ein sich entgegengesetzt wandelndes Verhältnis von Zeichnung und Palette in 
Aquarell- und Ölmalerei hin, das sich in den Porträts von Vallier beobachten lässt: „As was customary with Cé-
zanne at this point, the watercolours are relatively naturalistic in their drawing but schematic in their choice of 
colour, whereas he reversed the equation with the oils, painting in earthy naturalistic colours shaped by more 
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kisgrün stehen, speziell mit den in Les Lauves und Umgebung ausgeführten Werken und beo-
bachtete ihren Einsatz häufig in Kombination mit einem dezidiert „kumulativen“ Farbauf-
trag.2011 Teil dieses mehrschichtigen Prozesses ist auch der Grafit, wenngleich Cézanne den 
Stift oftmals so leicht aufsetzte, dass seine Spuren nur vor dem Original erkennbar sind.2012 
Nichtsdestotrotz ist er keineswegs auf eine lockere Kompositionsanlage reduziert, wie eine 
nachsichtige Ansicht eines Baums an einem Wegrand auf einer „SAINT MARCEL“-
Bogenhälfte in der Sammlung der Fondation Beyeler in Basel zeigt, in der das silberne Grau-
schwarz als eigenständiger Farbwert fungiert (RWC 625).2013 Sowohl mit dem Pinsel als auch 
mit dem Stift verwob Cézanne Linien und Flächen zu einem egalisierenden Neben- und 
Übereinander. Bei längerer Betrachtung taucht der Blick in die dichte Vegetation ein, aus der 
sich mal eine Horizontlinie, dann wieder sich zu einer gewundenen Säule formierende Kurven 
lösen. Anders als etwa im Fall der Felswanddarstellungen auf Bogenhälften aus Vidalon, war 
Cézanne auf „SAINT MARCEL“-Blättern weniger darum bemüht, die dem jeweiligen Land-
schaftsausschnitt zugrundeliegende Struktur offenzulegen, sondern löste letztere vielmehr in 
Licht auf. Die einzelnen Elemente präsentieren sich gleichsam durchlässig und verdichtet, 
eingehüllt in einen atmosphärischen „enveloppe“.2014 Im vorliegenden Fall betonte er diesen 
transluziden Effekt dadurch, dass der Grafit sichtbar über einer beziehungsweise mehreren 
Lagen Aquarellfarbe liegt.  
Wie an schmalen Ansammlungen höher konzentrierterer Farbe entlang der Strichränder 
erkennbar ist, wartete er zwischen dem Auftrag verschiedenen Aquarellpigmente üblicher-
weise deren Trocknen ab; nur deshalb sind die einzelnen Lagen als solche erkennbar.2015 Eine 
Ausnahme bildet diesbezüglich eine Ansicht der Montagne Sainte-Victoire auf der Rückseite 
                                                                                                                                                                             
schematic drawing.“ Elderfield, Outdoor Portraits of Vallier, the Gardener, in: Kat. Paris/London/Washington 2017, 
211–217, hier: 211. Zieske bestimmte das Pink in RWC 464 als aus organischen Pigmenten gemischten Farbton; 
Zieske 2002a, 91: Tabelle 2.4, 94. Cézanne verwendete dieses Pink außerdem z. B. für folgende Darstellungen 
auf „SAINT MARCEL“-Papieren: RWC 459, RWC 514, RWC 595, RWC 622/NICHT RWC (FWN 1487), 
RWC 625, RWC 629, RWC 638, RWC 639, RWC 642. Neben dem Standort macht es ebendiese Palette wahr-
scheinlich, dass beispielsweise das Aquarell der Montagne Sainte-Victoire vue des Lauves auf einer Bogenhälfte 
in der Sammlung des Philadelphia Museum of Art ebenfalls auf „SAINT MARCEL“-Papier entstand 
(RWC 588[/RWC 526]). Das Velinpapier weist kein Wasserzeichen auf, die Textur gleicht jedoch derjenigen der 
anderen „SAINT MARCEL“-Blätter. 
2011 Rewald sprach von einem „kumulativen Effekt“ („cumulative effect“) des schichtweisen Farbauftrags; vgl. den 
Werkverzeichniseintrag RWC 611. Wenngleich seiner Aussage grundsätzlich zuzustimmen ist, so wählte er dafür 
mit dem Stillleben der Trois crânes ein Beispiel, in dem diese spezifische Palette nur abgeschwächt im Hinter-
grund vorhanden ist.  
2012 Darauf dürfte zurückgehen, dass Rewald in einigen Fällen irrtümlich festhielt, sie seien ohne Grafit entstan-
den; vgl. z. B. die Werkverzeichniseinträge RWC 572 und RWC 625. 
2013 Für ein ähnliches Motiv auf einer weiteren „SAINT MARCEL“-Bogenhälfte vgl. RWC 617(/RWC 589). 
2014 Cézanne an Émile Bernard, [Aix,] 1905: „Dessinez; mais c’est le reflet qui est enveloppant, la lumière, par le 
reflet général, c’est l’enveloppe.“ Zit. n. Rewald 1937, Nr. CLXXXIII, 275–276, hier: 276. Geneviève Monnier 
sprach diesbezüglich treffend von einem „kaleidoskopischen“ Effekt: „[H]e [Cézanne, F. R.] seems to be striving 
to achieve a double purpose: the isolation of certain planes observed in detail and also the representation of a 
nature constantly moving in accord with the vibrations of light and its reflections, in a new vision that might be 
called ‚kaleidoscopic‘.“ Monnier 1977, 114. 
2015 Vgl. Zieske 2002a, 90.  
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eines „SAINT MARCEL“-Bogens in der Sammlung der Morgan Library. In diesem Fall 
presste Cézanne das Blatt, als die Farbe noch nass war, wodurch sie flach gedrückt trocknete 
(RWC 581A[/RWC 567]).2016 Weit weniger eilig arbeitete er an einem Stillleben auf einer 
leicht beschnittenen Bogenhälfte in Privatbesitz (RWC 563). In der rechten unteren Ecke 
blieb die Papieroberfläche im Bereich eines Lochs mit dazugehörigem rundem Reißzweckab-
druck trotz reichlichen Auftrags von mindestens drei Farbschichten in der unmittelbaren Um-
gebung unbedeckt (Abb 28: Detail RWC 563). Dies belegt, dass der Bogen über mehrere, 
wenn nicht alle Stufen des Arbeitsprozesses unverändert an der Staffelei befestigt blieb. Dass 
dies vor der Natur keine Option war, dokumentieren Beispiele wie dasjenige der Montagne 
Sainte-Victoire vue des Lauves auf einem Bogen in der Sammlung Oskar Reinhart „Am Rö-
merholz“. Auch in diesem Fall erstreckte sich der Farbauftrag über mehrere Arbeitssitzungen: 
Eine Reißzwecke, deren Form sich nahe der Unterkante, unweit der linken Ecke abzeichnet, 
brachte Cézanne nach dem Auftrag einer ersten Farbschicht an; nur eine spätere spart ihre 
Form aus (Abb. 29: Detail RWC 596). 2017  Während solche Einstichlöcher auf „SAINT 
MARCEL“-Trägern ebenso wie auf weiter oben erwähnten anderen Fabrikaten sowohl im 
Fall von en plein air erfassten Landschaften (vgl. RWC 552), als auch von Stillleben häufig 
sind (vgl. RWC 625), weisen im vorliegenden Beispiel einige davon einen derlei beträchtli-
chen Abstand zu den Rändern auf, dass sie die Anbringung eines zweiten, dünneren Blatts 
zwecks Anfertigung einer Pause nahelegen;2018 eine Arbeitsweise, die im Œuvre Cézannes 
bisher nur für Figurendarstellungen aus den 1860er- und 1870er-Jahren belegt ist.2019  
Die zahlreichen Einstichlöcher in allen vier Ecken auf einem „SAINT MARCEL“-Blatt in 
Privatbesitz dokumentieren ebenfalls einen mehrstufigen Malprozess, in dessen Verlauf 
Cézanne das Blatt außerdem wendete und auf dem Verso eine weitere Aquarellskizze anfer-
tigte (NICHT RWC [FWN 1487][/RWC 622]). Darüber hinaus indizieren langgezogene Farb-
spritzer in der unteren linken Ecke der Ansicht der Aixer Kathedrale Saint-Sauveur vor der 
Chaîne de l’Étoile auf dem Recto, dass er den Träger beim Malen steil aufgerichtet, möglich-
erweise befestigt an einer Staffelei bearbeitete (Abb. 30: Detail RWC 622[/NICHT Ch 
(FWN 1487)]). In der in horizontale Zonen gegliederten Komposition stehen kugelförmige 
Volumina nahe dem linken Rand von oben wie unten wachsenden, an züngelnde Flammen 
gemahnenden Ästen entgegen. Gemeinsam mit vom oberen Bildrand herunterwucherndem 
Grün bilden sie eine rahmende Klammer, deren ähnliche Umrisse zugleich eine Spiegelung 
                                                        
2016 Für diese Beobachtung danke ich Margaret Holben-Ellis.  
2017 Für diese Beobachtung und Gespräche zu diesem Aquarell danke ich Olivier Masson. Bereits Rewald hielt 
fest, dass mehrere Einstichlöcher auf verschiedene Arbeitssitzungen hinwiesen und identifizierte dieses Vorge-
hen als typisch für die letzten zehn Jahre von Cézannes Schaffen; Rewald 1983, 36. 
2018 Diesen Hinweis verdanke ich Olivier Masson. 
2019 Vgl. z. B. Kapitel II.4.2.B.2, II.4.2.B.4.  
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evozieren. Äste und Kathedrale akzentuierte Cézanne mit den weiter oben in Zusammenhang 
mit Darstellungen auf „ANCNE MANUFRE“-Papier erwähnten „Staccato“-Konturen, die er im 
vorliegenden Fall über kleinen, mit einem flach aufgesetzten Pinsel angelegten Farbblöcken 
auftrug.2020 Letztere sind in dem Porträt des Paysan in die Breite gezogen und stellen in ge-
wisser Weise ein Äquivalent zu dem mit einem Palettmesser erfolgten Auftrag von Ölfarbe 
dar, wie ihn Cézanne in den 1870er-Jahren vornahm.2021  Übertragen in das Medium des 
Aquarells, resultiert die Spachteltechnik in einem gänzlich anderen Effekt. Sie zeugt zudem 
nicht nur von leichthändiger Eigenwilligkeit, sondern auch von einer Sicherheit im Umgang 
mit dem Aquarellpinsel. Selbiges lässt sich in Hinblick auf den Grafitstift beobachten, den 
Cézanne beispielsweise in der exzessiven Anlage des Porträts Valliers auf einer „SAINT 
MARCEL“-Bogenhälfte in Privatbesitz noch mehr als in der bereits erwähnten Version auf 
einer Catel et Farcy-Bogenhälfte in lockeren, auffallend langen Strichen führte (RWC 639; 
vgl. RWC 640).2022 Dass er mit den Ergebnissen dieser erlangten Souveränität in der Handha-
bung der Medien nicht ganz unzufrieden war, belegt eine weitere „SAINT MARCEL“-
Bogenhälfte in Privatbesitz: Die darauf ausgeführte Ansicht der Montagne Sainte-Victoire vue 
des Lauves ist eines der wenigen Aquarelle, das er signierte, bevor er es verschenkte 
(RWC 597).2023 
Insgesamt kann die vorliegende Wasserzeichengruppe in mehrerlei Hinsicht als Klimax 
verstanden werden, wie gerade in Abgrenzung zu und Übereinstimmungen mit zeitnah ausge-
führten Gemälden deutlich wird. Wenngleich davon ausgegangen werden kann, dass Cézanne 
sich stets parallel auf Papier und auf Leinwand betätigte und die Arbeit in Aquarell und Öl 
sich grundsätzlich gegenseitig befruchtete, lässt sich der intermediale Dialog kaum je so an-
schaulich nachvollziehen wie anhand der wenigen Motive, die er sowohl in Aquarell wie auch 
in Öl festhielt. Unter den Werken auf „SAINT MARCEL“-Papier befinden sich gleich mehre-
re Beispiele einer solch engen Verwandtschaft, neben den oben besprochenen Darstellungen 
des Paysan und der Trois crânes etwa die einzige bekannte Ansicht des Cabanon de Jourdan 
auf Papier, die ebenso wie ihr Gegenstück in Öl als späteste Landschaft gilt (RWC 645; vgl. 
RM 947).2024 Die Aquarellfassung zählt zugleich wie das Totenkopfstillleben zu denjenigen 
                                                        
2020 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 543 sowie Kapitel II.5.2.M.7. 
2021 Zur Pallettmessermalerei Cézannes vgl. Anthea Callen, Chapter 2: Cézanne, Pissarro and Knife Painting, in: 
Callen 2015, 159–209. 
2022 Vgl. Kapitel II.5.2.I. Bisher noch nicht im Original studiert werden konnte eine Version, in der der bärtige Mann 
in nahsichtigem Profil porträtiert ist (RWC 641). Möglicherweise handelt es sich bei dieser Velin-Bogenhälfte in 
Privatbesitz ebenfalls um ein „SAINT MARCEL“-Fabrikat. 
2023 Vgl. den Werkverzeichniseintrag RWC 597. Cézanne schenkte dieses Aquarell und das ebenfalls signierte 
RWC 391 im Jahr 1902 (oder 1904?) Gaston Bernheim-Jeune. 
2024 Vgl. die Werkverzeichniseinträge RWC 645 und RM 947. Rewald legte anhand dieses Beispiels ein weiteres 
Mal die Parallelen und Unterschiede von Cézannes Farbgebung dar und strich die medial bedingt abweichenden 
Effekte hervor. 
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Darstellungen, die Cézanne auf einem ganzen Bogen aus Saint-Marcel ausführte.2025  Die 
zwölf Bögen dieser Wasserzeichengruppe machen knapp ein Drittel aller bekannten Bögen 
aus; keine andere Papiersorte verwendete er so häufig in dieser Größe. Das Raisin gleicht dem 
Leinwandstandardformat einer mit ihren 54,4 x 65 cm unwesentlich größeren Toile de 15 (fi-
gure), die etwa für das motivisch eng verwandte Solothurner Gemälde zum Einsatz kam (vgl. 
RM 824 [FWN 0875]).2026 Die Nähe von Aquarellen und Gemälden in dieser Werkphase fin-
det somit durch die Angleichung des Formats auch auf der Trägerebene statt. Wie die nach-
folgende Schlussbetrachtung zu den Wasserzeichengruppen darlegt, dürften dafür praktische 
Gründe ausschlaggebend gewesen sein. 
 
  
                                                        
2025  Bei den übrigen Blättern dieser Wasserzeichengruppe handelt es sich um einen Viertelbogen, 
30 Bogenhälften (eine davon nachträglich auf einen Viertelbogen reduziert) und sieben Fragmente (alle größer 
als eine Bogenhälfte). 
2026 Für eine Auflistung der französischen Leinwandformate und zu deren Nutzung durch Cézanne vgl. Feilchen-
feldt 1996, 16. Zu diesem spezifischen Leinwandformat vgl. auch Elderfields Ausführungen zu Cézannes Portraits 
von Vallier und dem Paysan; John Elderfield, Outdoor Portraits of Vallier, the Gardener, in: Kat. Pa-
ris/London/Washington 2017, 211–216, hier: 211. 
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5.3. Wasserzeichengruppenübergreifende Bezüge 
Basierend auf der Analyse der 13 Wasserzeichengruppen lassen sich sowohl hinsichtlich 
Cézannes Papierwahl als auch seiner Handhabung loser Bögen übergreifende Erkenntnisse 
formulieren. Was die verschiedenen Fabrikate anbelangt, so fällt auf, dass er mit Ausnahme 
einer Handvoll Blätter der holländischen Blauw- und der englischen Whatman-Mühle aus-
schließlich französische Erzeugnisse nutzte, darunter besonders häufig solche der Montgol-
fier-Mühle in Saint-Marcel, derjenigen Canson et Montgolfiers in Vidalon-lès-Annonay, 
Desloyes in Plancher-Bas und Vaissiers in Saint-Mars. Alle diese Hersteller gehörten ebenso 
wie die seltener vertretenen zu den renommiertesten des Landes und ihre Produkte waren 
dementsprechend leicht erhältlich.2027 Im Rahmen der vorliegenden Studie diente einerseits 
die Identifizierung der jeweiligen Wasserzeichen als Grundlage für die Zusammenführung 
von losen Bögen und Bogenbestandteilen zu Gruppen. Dabei ermöglichte die Kenntnis von 
Hauptwasserzeichen und Kontermarken in einem Fall die Wiedervereinigung zweier Bogen-
hälften. Dieses Beispiel einer Montagne Sainte-Victoire und eines Panoramas auf „SAV“-
/„VIDALON“-Papier offenbart das Potenzial von sujetunabhängigen Darstellungsvergleichen 
innerhalb derselben Wasserzeichengruppe. Andererseits lieferten historische Hintergründe 
von Mühlen und Produkten weiterführende Anhaltspunkte. Erstens gestattete das Wissen um 
den Zeitpunkt der Lancierung eines bestimmten Produkts in einigen Fällen die Ableitung ei-
nes Terminus post quem für die darauf ausgeführten Darstellungen, so geschehen für die 
„SAV“-/„VIDALON“- und „CASSAGNE“-Papiere. Zweitens regten Produkte wie Letzteres 
zur Konsultation bislang nicht berücksichtigter Quellen an: Die Zeichentraktate des namen-
stiftenden Armand Cassagnes könnten Cézanne zu seiner überwiegenden Verwendung von 
Bogenhälften inspiriert oder zumindest darin bekräftigt haben und ferner konzeptionelle An-
regungen geboten haben.  
Derlei vielfältige mit Wasserzeichen verknüpfte Informationen trugen entscheidend zur 
Auswertung der 13 Gruppen bei. Diese gesonderten Untersuchungen erlaubten Rückschlüsse 
auf Charakteristika betreffend das Zusammenspiel von Trägermaterial und Zeichenmittel, die 
Wahl und Umsetzung eines Sujets sowie Verwendungsort und -zeitpunkt bestimmter Papiere. 
Bei einem Abgleich der Merkmale treten darüber hinaus vielschichtige Bezüge zwischen 
mehreren Wasserzeichengruppen hervor, die im Folgenden erläutert werden. Allerdings ist es 
für eine abschließende Evaluierung gruppenimmanenter und -übergreifender Parallelen zum 
einen unabdingbar, die kleine Anzahl bereits vermerkter, jedoch noch nicht dokumentierter 
oder identifizierter Wasserzeichen spezifischen Produkten zuzuordnen und zum anderen die 
                                                        
2027 Von den großen Namen fehlt einzig derjenige von Blanchet frères et Kleber (BFK) in Rives. Zu dieser Mühle 
vgl. André 2011, 87.  
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noch nicht genauer untersuchten Bögen und Bogenbestandteile auf ein Vorhandensein von 
Wasserzeichen zu überprüfen. 2028  Bis zur vollständigen Erfassung sämtlicher Blätter sind 
nachfolgend dargelegte Tendenzen deshalb als provisorisch zu erachten.  
Von den bislang dokumentierten 2372029 mit Wasserzeichen versehenen Blättern handelt es 
sich bei 120 um Velin-, bei 117 um Vergépapiere. Farbige Papiere sind ausgesprochen selten; 
unter den Blättern mit Wasserzeichen findet sich ein einziges blaues,2030 obschon nicht auszu-
schließen ist, dass aufgrund stark ausgeblichener Pigmente weitere übersehen wurden. Analog 
ist in Anbetracht einer weit verbreiteten Vergilbung ungewiss, ob es sich bei manchen Blät-
tern um bereits ursprünglich cremefarbene, bräunliche oder gräuliche oder durchwegs um 
weiße Fabrikate handelt. Was das Format anbelangt, so konnte die vorliegende Untersuchung 
zeigen, dass Cézanne fast durchgängig Raisin-Bögen erwarb. Leicht abweichend sind einzig 
das englische Äquivalent eines Royal-Formats für die Whatman-Papiere und ein für drei 
„A LAVIS“-Beispiele gewähltes, etwas größeres Jésus-Format.  
Einen Großteil aller Bögen halbierte er. Nur bei sechs mit Wasserzeichen gekennzeichne-
ten Bogenhälften indizieren regelmäßige Ausrisse, eine perforierte Kante oder Leimspuren 
einen Blockursprung. Da es sich dabei zugleich um Papiere verschiedener Mühlen handelt, 
könnten allerdings weitaus mehr Blätter einem Block entstammen als bislang nachgewie-
sen.2031 Blöcke im Folio-Format gehörten zum Standardsortiment der Fachgeschäfte. Näher 
zu untersuchen wären diesbezüglich vor allem die „MICHALLET“-Papiere, von denen keine 
Bögen, sondern fast ausnahmslos Bogenhälften vorliegen, von denen wiederum eine Spuren 
einer Heftung aufweist. Weitaus zahlreichere Bogenhälften verfügen indessen über Falzlinien 
und/oder auffällige Riss- und Schnittkanten, die von einem raschen Halbieren eines losen 
Bogens herrühren. Ebenso wie die insgesamt knapp 40 vollständig überlieferten Bögen verifi-
zieren diese Spuren die Ausgangshypothese, wonach Cézanne überwiegend à la main kaufte.  
In Hinblick auf die weitere Verwendung loser Bögen ist zunächst die Kombination der 
verschiedenen Fabrikate mit bestimmten Zeichenmitteln von Interesse. Einerseits kam Cézan-
ne mit seinen auf Vergépapieren angefertigten Kohle- und Kreidestudien ebenso wie mit sei-
nen Aquarellen auf Velinpapieren gängigen Empfehlungen nach. Andererseits liegt aus meh-
reren Gründen die Annahme nahe, dass es sich dabei eher um situationsbedingte Zufälle denn 
                                                        
2028 Für die noch nicht identifizierten Wasserzeichen vgl. Kapitel II.5.2.X des Anhangs. 
2029 Mitgezählt sind hier und im Folgenden die drei Papiere mit unverwechselbarer „A LAVIS“-Textur ohne Was-
serzeichen. 
2030 Vgl. Kapitel II.5.2.J. Für potenzielle Bestandteile eines weiteren blauen Bogens vgl. die drei ehemals dem 
Skizzenbuch 18 x 24 cm zugeordneten Blätter aus dem Besitz Pissarros (Kapitel II.4.2.D.5). 
2031 Vgl. Ch 0353 (Canson et Montgolfier), Ch 0457/NICHT Ch (FWN 1525) (Desloye), Ch 0941 („MICHALLET“), 
Ch 1162 (Catel et Farcy), RWC 411 (Whatman) und NICHT Ch (FWN 1530) (Saint Marcel). Vgl. außerdem die 
Drucklinien auf RWC 625 („SAINT MARCEL“), die ebenfalls auf einen Blockursprung hindeuten. Weitere Hinwei-
se auf Blockursprünge liefern Bogenbestandteile ohne Wasserzeichen, z. B. die Bogenhälften Ch 0982 und 
Ch 1000 sowie die Bogenfragmente Ch 0239/Ch 0378 und Ch 0317.  
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um Vorlieben oder bewusste Entscheidungen handelte. So führte er Kohle- und Kreideporträts 
überwiegend in den 1860er-Jahren, im Kontext von Zeichenschulen und -ateliers aus, wo er 
teilweise vor Ort mit Material ausgestattet worden sein dürfte. Die Velinpapiere der Marken 
„ANCNE MANUFRE CANSON ET MONTGOLFIER VIDALON-LES-ANNONAY“ und 
„MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY ––“, die er fast ausschließlich 
für Aquarelle nutzte,2032 kamen wiederum mehrheitlich von 1890 bis 1906 zum Einsatz. Das 
entspricht jenen Jahren, in denen das Aquarell beziehungsweise ein Dialog von Pinsel und 
Stift das Medium der „reinen“ Grafitzeichnung in seinem Œuvre weitestgehend ablösten. In 
den dazwischen liegenden Jahrzehnten von 1870 bis 1890, als sich aquarellierte und nicht 
aquarellierte Darstellungen die Waage hielten, entstanden sowohl zahlreiche „reine“ Grafit-
skizzen und -zeichnungen auf Velinpapieren als auch Aquarelle auf denkbar ungeeigneten 
Vergépapieren (zudem oftmals auf deren besonders stark texturierter Siebseite). Selbst nach 
der Jahrhundertwende finden sich vereinzelt Aquarelle auf Vergépapieren. 2033  Während 
Cézanne demnach zwar im Verlauf der Jahre grundsätzlich dem immer reger zum Einsatz 
gekommenen Medium des Aquarells gemäß vermehrt zu Velin-Fabrikaten griff, ist angesichts 
der Ausnahmen fraglich, inwiefern er dabei gezielt eine Wahl traf. Eine wenig ausgeprägte 
Rücksichtnahme auf allgemein bekannte Eignungen gewisser Papiersorten für bestimmte Zei-
chenmittel geht etwa aus seiner Verwendung von speziell für Aquarelle entwickelten und in 
Produktkatalogen wie auch Ratgeberliteratur entsprechend angepriesen Whatman-Papieren 
für Grafitzeichnungen hervor. Ebenso wenig berücksichtigte er trägerimmanente Hinweise, 
wie das „A LAVIS“-Papier Canson et Montgolfiers veranschaulicht. Das gut sichtbare Was-
serzeichen empfahl dieses Fabrikat explizit für flüssige Medien. Cézanne hingegen nutzte die 
betreffenden Blätter ungeachtet dessen ebenso oft für kaum kolorierte Grafitskizzen. Dasselbe 
gilt umgekehrt für „B CRAYON“-Blätter, auf denen er aquarellierte.  
Wie wenig Cézanne auf die materielle Beschaffenheit seiner Papiere achtete, verdeutlichen 
außerdem die 49 Bögen und Bogenbestandteile mit Wasserzeichen, die er beidseitig bearbei-
tete. Darunter überwiegen mit 25 Stück knapp die verhältnismäßig dünnen Vergépapiere, auf 
denen er teilweise sogar recto und verso aquarellierte. Von den 24 beidseitig bearbeiteten Ve-
linpapieren verwendete er zehn beidseitig für Aquarelle.2034 In fünf Fällen handelt es sich da-
                                                        
2032 Schencks Beobachtung, dass Cézanne Papiere Canson et Montgolfiers häufig für Aquarelle nutzte, kann 
damit ebenso bestätigt werden wie die von Zieske formulierte Tendenz, wonach Cézanne für spät entstandene 
Aquarelle vor allem Velin-, für früher entstandene Vergépapiere verwendete; vgl. Schenck 2005, 73; Zieske 
2002a, 95. 
2033 Vgl. das Porträt Valliers auf einer Catel et Farcy-Bogenhälfte (RWC 640). 
2034 Vgl. RWC 268/RWC 269 (Berville); RWC 421/NICHT RWC (FWN 1361); RWC 452/RWC 455 (CANSON & 
MONTGOLFIER – VIDALON – LES – ANNONAY); RWC 337/RWC 338, RWC 450/RWC 529 (ANCNE MANUFRE); 
RWC 348/NICHT RWC (FWN 1529), RWC 562/NICHT RWC (FWN 1981), RWC 567/RWC 581A, RWC 589/ 
RWC 617, RWC 622/NICHT RWC (FWN 1487) (Saint Marcel). 
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bei um „SAINT MARCEL“-Blätter, die aufgrund von Dicke und Beschichtung, die einer 
Wellung und einem Farbdurchschlag vorbeugten, geradezu prädestiniert gewesen wären für 
den beidseitigen Auftrag eines wässrigen Mediums. Allerdings nutzte Cézanne gerade dieses 
Fabrikat nur in sieben von 50 Fällen überhaupt beidseitig. Ausschlaggebend für die Mehr-
fachverwendung dürften demnach weniger die Eigenschaften des Trägermaterials als viel-
mehr äußere Umstände gewesen sein. Die Tatsache, dass vor allem Vergépapiere zweimal 
zum Einsatz kamen, korreliert mit einer allgemein signifikanten Abnahme beidseitig verwen-
deter Blätter ab circa 1890. Dies legt nahe, dass nicht zuletzt ökonomische Gründe zu dieser 
Praxis verleiteten. Nach dem Tod des Vaters im Jahr 1886 und der damit einhergehenden 
Erbschaft waren finanzielle Engpässe und eine mit diesen allenfalls verbundene eingeschränk-
te Materialversorgung kein Thema mehr. Waren demnach die Gründe für Mehrfachverwen-
dungen zumindest teilweise pragmatischer Natur, so verbietet sich eine prinzipielle Wertung 
von Recto und Verso als bedeutsamere beziehungsweise unwichtigere Darstellung.2035 
Vor diesem Hintergrund sind auch die als Studienblätter verwendeten Bogenbestandteile 
zu betrachen. Erneut zeigen mit Wasserzeichen versehene Vergépapiere mit 19 Beispielen 
deutlich häufiger mehrere Darstellungen auf einer Seite als Velinpapiere (fünf Stück). Aller-
dings ist besonders im Zusammenhang mit diesen Zahlen Vorsicht geboten. Wie zahlreiche 
kleinformatige Bogenfragmente ohne Wasserzeichen belegen, wurden diverse Studienblätter 
nachträglich zerteilt. Die intaken Beispiele veranschaulichen wiederum, dass sich die Mehr-
fachnutzung einer Seite anders als die beidseitige Bearbeitung von Blättern in vielen Fällen 
nicht auf pragmatische Gründe reduzieren lässt. Stattdessen deuten formale wie auch inhaltli-
che Bezüge zwischen Darstellungen darauf hin, dass Cézanne aus dem unmittelbaren Neben-
einander Inspiration schöpfte. Geben Recto und Verso darüber Aufschluss, welche Sujets ihn 
zeitnah beschäftigten, ohne dass er bei der Ausführung der zweiten Darstellung explizit auf 
die bereits vorhandene erste reagierte, so stehen Darstellungen auf derselben Seite unweiger-
lich in einem direkten Dialog. Inwieweit Cézanne diesen angestrebt haben mag, zeigt das Bei-
spiel der Gegenüberstellung eines Porträts von Hortense mit einer blühenden Hortensie.2036 In 
anderen Fällen stehen die verschiedenen Darstellungen auf einer Seite zwar in keinem offen-
sichtlichen Zusammenhang zueinander, offenbaren jedoch Verbindungen zu anderen Bestand-
teilen derselben Wasserzeichengruppe. Im erweiterten Kontext dieser Einheiten lassen sich 
mitunter ansonsten schwer lesbare Sujets identifizieren. So etwa die Skizze auf einem Catel et 
Farcy-Studienblatt, die in Anbetracht der benachbarten Aquarellstudie eines Baumstamms 
                                                        
2035 Rewald vermutete ebenfalls primär pragmatische Gründe und nannte z. B. akuten Materialmangel als Anlass 
für eine beidseitige Aquarellierung; Rewald 1983, 40: Anm. 12. 
2036 Vgl. Kapitel II.5.2.H. 
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vormals eher als Ast wahrgenommen wurde, und sich in Abgleich mit weiteren Elementen der 
Wasserzeichengruppe stattdessen als rare Detailstudie einer Kuh entpuppt. 
Ähnlich wie im Fall der Skizzenbücher lassen sich auch für die Wasserzeichengruppen in-
haltliche Charakteristika definieren. So widmete Cézanne sich einigen Sujets ausschließlich 
auf Blättern eines bestimmten Fabrikats. Dazu gehören die Studien von Hortensien auf 
„M B M“-Papieren aus Arches und die Porträts des Garçon au gilet rouge auf Catel et Farcy-
Papieren, aber auch Landschaftsansichten von Gardanne und Médan auf Papieren aus der 
Mühle Desloyes. Sie lassen vermuten, dass er bei kürzeren Aufenthalten nur ein Fabrikat im 
Gepäck hatte.  
In anderen Fällen liefern übereinstimmende Merkmale Anhaltspunkte dafür, auf welchen 
Fabrikaten Cézanne parallel arbeitete. Beispielsweise suggerieren Porträtstudien eines einzel-
nen Joueur de cartes eine enge Beziehung zwischen Desloye- und Johannot-Papieren. Port-
räts in Verbindung mit den Gemälden von Arlequin und Mardi Gras legen nahe, dass er Pa-
piere Desloyes ferner zeitnah mit dejenigen Vaissiers verwendete. Im Umkehrschluss impli-
ziert die Tatsache, dass die Kopfstudien von Cézanne fils als Harlekin auf einem Desloye-
Blatt und einem nicht näher spezifizierten Velin-Fragment entstanden, beide Ganzkörperstu-
dien des Harlekins und eine Detailstudie des Vorhangs jedoch auf „MICHALLET“-Blättern, 
zwei separate Arbeitsschritte. 
Schließlich ermöglicht die Identifizierung inhaltlicher Schwerpunkte bisweilen Rück-
schlüsse auf Verwendungsort und -zeitraum bestimmter Wasserzeichengruppen. So verknüp-
fen die Bildnisse eines Paysan und des Gärtners Vallier sowohl Montgolfier-Papiere aus 
Saint-Marcel als auch Catel et Farcy-Produkte mit der Terrasse von Cézannes Atelier in Les 
Lauves. Les Lauves als Standort schließt des Weiteren „A LAVIS“-Papiere ein. „SAINT 
MARCEL“-Blätter wiederum kamen abgesehen davon genau wie die „ANCNE MANUFRE“- 
und „SAV“-/„VIDALON“-Fabrikate von Canson et Montgolfier und ein einziges Whatman-
Blatt als einzige nachweislich auf dem Grundstück des Château Noir zum Einsatz. 
Insgesamt deuten die lokalisierbaren Sujets darauf hin, dass die meisten Wasserzeichengrup-
pen weniger weit reisten als Cézannes Skizzenbücher. Im Unterschied zu Letzteren kamen 
nur wenige Bogenhälften aus dem Sortiment Vaissiers („MICHALLET“), Catel et Farcys, 
Desloyes und der Mühle in Arches im Louvre und damit in Paris zum Einsatz. Größtenteils 
zeigen Darstellungen auf Bögen und Bogenbestandteilen Landschaften, von denen sich einzig 
eine Ansicht des Seine-Ufers auf einem „A LAVIS“-Bogen in Paris lokalisieren lässt. Eine 
Reihe von Fabrikaten kann bisher ausschließlich mit der Provence verknüpft werden: Für 
„J V“-, „Saint Mars“- und Whatman-Papiere sind ebenso wie für Vergépapiere von Canson et 
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Montgolfier mit den Wasserzeichen „VIDALON“/ „SAV“, deren Velinpapiere mit Rhombus-
Wasserzeichen und Papiere der Montgolfier-Mühle aus Saint-Marcel nur Einsätze in Aix und 
Umgebung dokumentiert. Canson et Montgolfier Velinpapiere mit Herz-Wasserzeichen und 
Johannot-Papiere begleiteten Cézanne zusätzlich nach L’Estaque, während er das einzige be-
kannte Blatt mit „[F]RÈRES“-Wasserzeichen mutmaßlich allein dort zur Hand nahm. In Paris 
und Aix verwendete er „A LAVIS“-Papiere; Catel et Farcy-Produkte nutzte er vermutlich 
zusätzlich in Fontainebleau, während „ANCNE MANUFRE“-Papiere Canson et Montgolfiers 
Hinweise auf Fontainebleau, Osny (Pontoise) und Aix liefern.  
Den größten Radius decken „MICHALLET“- und Desloye-Papiere ab. Erstere können 
L’Estaque und Paris sowie – unter Vorbehalt – der Île de France (Pontoise) zugeordnet wer-
den. Letztere zeigen provenzalische Ansichten aus Aix, Gardanne und L’Estaque ebenso wie 
Sujets aus Paris, Médan und sogar aus Émagny nahe der Schweizer Grenze. Sowohl von 
„MICHALLET“ als auch von Desloyes Wasserzeichen liegen indessen mehrere Varianten 
vor, die auf verschiedene Produktionsphasen hindeuten. Eine auf den Varianten basierende 
verfeinerte Gliederung der zwei Wasserzeichengruppen bekräftigt diese Annahme. So bringt 
sie stringente Untergruppen mit jeweils deutlich begrenzteren Verwendungsradien hervor, die 
implizieren, dass Cézanne Papiere beider Marken zu mehreren Zeitpunkten erwarb. Anders 
liegt der Fall bei den „J V“-Papieren. Die kleine Gruppe von acht Blättern umfasst mindestens 
drei Varianten des Wasserzeichens. Da das Verso einer Bogenhälfte der dritten Untergruppe 
einen Abklatsch eines Aquarells aufweist, das Cézanne auf einer der ersten Untergruppe zu-
gehörigen Bogenhälfte ausführte, müssen ihm Papiere mit diesen beiden Wasserzeichenvari-
anten gleichzeitig vorgelegen haben. Folglich dürfte sich der von ihm erworbene „J V“-Stapel 
aus Blättern verschiedener Produktionsphasen zusammengesetzt haben. 
Hinsichtlich der Mobilität loser Bögen ist des Weiteren ein wasserzeichengruppenübergrei-
fender Vergleich der Formate aufschlussreich. Wie daraus hervorgeht, sind vollständige Bö-
gen mehrheitlich Sujets gewidmet, die sich in Cézannes Atelier oder in absehbarer Distanz 
dazu befanden. Aus praktischen Gründen dürfte er Großformate nicht unnötig weit transpor-
tiert haben. Als repräsentativ können diesbezüglich die neun Bögen auf „SAINT MARCEL“-
Papier gelten, die Stillleben und Ansichten aus Les Lauves zeigen. Das Stillleben eines ein-
zelnen Totenkopfs auf diesem Fabrikat sensibilisiert allerdings zugleich dafür, dass bei losen 
Bögen ebenso wie bei Skizzenbuchblättern stets die Möglichkeit einer nachträglichen Frag-
mentierung zu bedenken ist: Das Stillleben im Besitz der Pearlman Foundation befindet sich 
heute auf einem Blatt, das etwas kleiner ist als ein Viertelbogen. Cézanne hatte es jedoch in 
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der rechten oberen Ecke eines ansonsten leeren, mindestens doppelt so großen Bogenbestand-
teils angelegt, der zu einem unbekannten Zeitpunkt gravierend beschnitten wurde.2037 
Gerade im Hinblick auf den Aspekt der Fragmentierung ist eine auf diejenigen Bogenbe-
standteile, für die bisher keine Wasserzeichen dokumentiert sind, ausgeweitete Untersuchung 
unerlässlich. Diese Gruppe wurde für die vorliegende Auswertung noch nicht berücksichtigt 
und beinhaltet zahlreiche Fragmente, die vorerst nur in Ausnahmefällen und einzig anhand 
fragmentierter Darstellungen rekonstruiert werden können. Beispielsweise gelang dies für 
einen Vergé-Viertelbogen in Privatbesitz und ein im Jahr 2014 im Kunsthandel angebotenes, 
12,7 x 25 cm messendes Vergé-Fragment. Beide weisen beidseitig Grafitzeichnungen auf. 
Der Viertelbogen zeigt auf der einen Seite eine Studie von Bäumen sowie – im Verhältnis 
dazu auf dem Kopf stehend – ein Porträt von Cézanne fils (Abb. 1a: Ch 0834[/Ch 0244]); auf 
der anderen im Hochformat Kopien von Reproduktionen aus Charles Blancs École espagnole 
und im Querformat drei fragmentierte Baumstämme (Abb. 1b: Ch 0244[/Ch 0834]). Letztere 
waren es, die die Zusammenfügung mit dem kleinformatigen Fragment ermöglichten, auf 
dessen einer Seite sich die unteren Bereiche der drei Stämme befinden (Abb. 2a: NICHT Ch 
[FWN 2309][/NICHT Ch (FWN 1091)]; Abb. 3). Die Rückseite schließt mit weiteren Bäu-
men an die Baumreihe auf der Vorderseite des Viertelbogens an; daneben kopierte Cézanne 
zwei weitere Figuren (Abb. 2b: NICHT Ch [FWN 1091][/NICHT Ch (FWN 2309)]; Abb. 4). 
Damit ist zwar das Chappuis unbekannte Fragment authentifiziert,2038 komplett ist jedoch 
weder der Bogen noch die Bogenhälfte. Wie ein dem Fragment fehlender, mittlerweile hinter-
legter 3,8 x 17 cm schmaler Streifen belegt, wurde der Träger mehrfach zerteilt. Vermutlich 
beinhalteten beide Seiten weitere Darstellungen, die sich leicht separieren ließen. Wäre das 
Papierfabrikat bekannt, so würde die Zuordnung zu einer Wasserzeichengruppe zumindest 
Hinweise auf den erweiterten ursprünglichen Kontext der vorliegenden Bestandteile liefern.  
Ziel muss es sein, künftig auch die bisher nicht im Original studierten Bögen und Bogen-
bestandteile zu spezifizieren. Eine genaue Dokumentation von Papierqualitäten, die bei 
Vergé-Fabrikaten etwa die Abstände zwischen den Stegen und die Anzahl Rippen pro Zenti-
meter vermerkt, würde zuverlässige Abgleiche selbst dann möglich, wenn sich Blätter in weit 
entfernt gelegenen Sammlungen befinden.2039 Diese Methode ist vergleichbar mit dem soge-
nannten „Thread Counting“, das überprüfbar macht, welche Gemälde auf Leinwänden dersel-
                                                        
2037 Vgl. dazu den Werkverzeichniseintrag RWC 613. Rewald verwies auf eine frühe Fotografie, die den ursprüng-
lichen Zustand des Blatts zeige. Vermutlich bezog er sich damit auf eine von ihm aufgeführte Fotografie in den 
Archives Vollard. 
2038 Echtheitsbestätigungen zu diesem Blatt liegen bereits von Philippe Cézanne (1989), André Schoeller (1989) 
und Rewald (1990) vor. 
2039 Vgl. dazu Gaudriault 1995, 38. 
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ben Rolle ausgeführt wurden.2040 Im Unterschied zu diesem aufwendig, jedoch mittlerweile 
etablierten Verfahren, wird das verhältnismäßig rasch durchführbare Scannen und Ausmessen 
von Papierstrukturen bisher vorwiegend sammlungsintern durchgeführt. Ein systematischeres 
Vorgehen und Bemühungen, die erhobenen Daten zudem in eine sammlungsübergreifende 
Datenbank einzupflegen, bergen ein immenses Potenzial. Übereinstimmungen könnten nicht 
nur die Suche nach passenden Fragmenten Cézannes erleichtern, sondern ein vertieftes Ver-
ständnis der künstlerischen Zeichenpraxis im Allgemeinen, über alle Jahrhunderte hinweg 
ermöglichen. Das Wissen darum, welche Künstlerinnen und Künstler dieselben Papierfabrika-
te verwendeten, wäre die Grundlage für eine neue, vom Trägermaterial ausgehend erzählte 
Geschichte der Zeichenkunst, die sich an den Stationen von Produktions- und Verwen-
dungsorten der Papiere orientiert. Am Beispiel Cézannes wird deutlich, inwiefern solche Eck-
punkte wesentliche Einblicke in den künstlerischen Arbeitsprozess gewähren.  
  
                                                        
2040 Zum Thread Counting vgl z. B. Johnson/Johnson Jr./Hendriks 2013. 
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6. Korrelierende Einheiten 
Basierend auf der Rekonstruktion und gesonderten Diskussion der vier Trägermaterialgrup-
pen gibt nachfolgend ein übergreifender Abgleich Aufschluss darüber, welche Funktionen 
Schreibpapieren, Tafeln, Skizzenbüchern und losen Bögen in Cézannes Gesamtwerk oblagen 
und in welchem Bezug sie zueinanderstehen. Der Fokus liegt dabei zum einen auf Cézannes 
Handhabung der Papiere und der Frage danach, ob sich spezifische Praktiken im Umgang mit 
den unterschiedlichen Trägermaterialien erkennen lassen. Zum anderen gilt es aufzuzeigen, 
inwiefern äußere Umstände den Griff zu einem bestimmten Material bedingten. Von Interesse 
ist ferner, ob sich gewisse Themen oder Motive mit einer der vier Gruppen verknüpfen lassen. 
In Kombination mit Überschneidungen und Abgrenzungen im Hinblick auf deren Verwen-
dungsorte und -zeiträume ergeben sich daraus erhellende Rückschlüsse auf Cézannes Ar-
beitsweise.  
Zunächst verdeutlicht eine vorläufige quantitative Auswertung die Gewichtung der vier 
Trägermatierlgruppen. Von den bereits untersuchten Zeichnungen und Aquarellen machen die 
auf Alltagspapier ausgeführten mit circa 2,5 Prozent (1,5 Prozent Schreibpapiere, 1 Prozent 
Tafeln) einen geringen Anteil aus im Vergleich zu den circa 97,5 Prozent auf Zeichenpapieren 
(mit 47,5 beziehungsweise 50 Prozent zu beinahe gleichen Teilen auf Skizzenbuchblättern 
und losen Bögen). Diese Angaben sind kontinuierlich anzupassen, gilt es doch zahlreiche 
Träger nach wie vor zu spezifizieren. Im Zusammenhang mit den Schreibpapieren können nur 
linierte Blätter teilweise anhand von Abbildungen identifiziert werden, während im Fall unli-
nierter, besonders dünner Blätter ein Originalstudium unerlässlich ist. Hinzu kommt, dass 
aufgrund des Desiderats einer umfassenden Faksimile-Ausgabe von Cézannes Korrespondenz 
offen ist, ob weitere Schreiben zusätzliche, bisher unbekannte Darstellungen enthalten. Im 
Hinblick auf potenzielle Ergänzungen zur Gruppe der Tafeln bilden vorerst unzugängliche 
Rückseiten die größte Herausforderung. Darauf zum Vorschein kommende Druckgrafiken 
würden, sobald dokumentiert, eine Zuordnung zu diesem Trägermaterial gestatten. Bezüglich 
bislang unerkannter Skizzenbuchseiten können vor allem auf Abbildungen beschnittene 
und/oder hinter Passepartouts versteckte Ränder Aufschluss geben. Bei losen Bögen schließ-
lich bilden die Papierqualität und – sofern vorhanden – Wasserzeichen die wesentlichen Kri-
terien, die wiederum oft nur vor dem ausgerahmten Original überprüfbar sind. 
Ein auf dem aktuellen Stand der Evaluierung beruhendes Studium der Trägermaterialgrup-
pen veranschaulicht, wann und in welchen Situationen Cézanne auf Alltagspapiere auswich. 
So kamen Schreibpapiere vor allem in den 1860er- und 1870er-Jahren zum Einsatz. In einen 
Briefkontext integrierte Darstellungen übernahmen häufig eine illustrierende Funktion. Die 
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Übrigen verweisen auf Gelegenheiten, in denen es galt, eine spontane Idee rasch festzuhalten. 
Das legen insbesondere die zahlreich vertretenen imaginären Figurendarstellungen nahe – oft 
Paar- oder Gewaltdarstellungen, die teilweise in einem direkten Bezug zu Gemälden wie dem 
L’Après-midi à Naples stehen. Einen Sonderfall stellt eines von insgesamt sechs bekannten 
Porträts Emperaires auf Papier dar. Beispielhaft führt die Gruppe dieser ansonsten auf einfa-
chem Velinpapier sowie verschiedenen Vergé-Fabrikaten ausgeführten Bildnisse des befreun-
deten Malers die Vielfalt von Cézannes Trägermaterialien in den späten 1860er-Jahren vor 
Augen.2041 Abgesehen davon sind die Schreibpapiere inhaltlich vor allem mit frühen Skizzen-
büchern verknüpft. Antike Themen und Darstellungen von Soldaten bilden Gemeinsamkeiten 
mit den vorwiegend auf die 1850er- und 1860er-Jahre datierten Skizzenbüchern Paris I und 
Jerusalem. Zu Paris I liegen außerdem konkrete inhaltliche Verbindungen in Form zweier 
Studienblätter mit Pferdeköpfen und Zylinder tragenden Herren vor (vgl. Ch 0021, Ch 0027), 
sowie hinsichtlich einer Briefillustration der ihrer Puppe vorlesenden Rose Cézanne und einer 
motivisch ähnlichen sitzenden Frau im Skizzenbuch (Ch 0151, Ch 0067). Beide Frauendar-
stellungen sind in Tinte ausgeführt. Insgesamt sind knapp einhundert in diesem Zeichenmittel 
ausgeführte Arbeiten überliefert, die sich überwiegend in den Skizzenbüchern Paris I und 
Jerusalem sowei auf Schreibpapier befinden,2042 nur rund ein Fünftel auf losen Blättern. Diese 
Verteilung veranschaulicht, dass Cézanne besonders in frühen Jahren zur Feder griff, als sie 
ihm im Alltag das vertrauteste Werkzeug war. Für die Arbeit auf Schreibpapier bot sich die-
ses Zeichenmittel aufgrund der diesem Papiertypus zugedachten Funktion so sehr an wie für 
kein anderes Trägermaterial. Andersherum sind schriftliche Zeugnisse Cézannes keinesfalls 
auf Schreibpapier beschränkt, vielmehr finden sich Briefentwürfe und Gedichte, aber auch 
Notizen zu Juralektionen ebenso auf Skizzenbuchblättern. Für Einkaufslisten oder Notizen zu 
Adressen, Pigmenten und Speiseplänen, dienten ihm sogar fast ausschließlich Skizzenbuch-
blätter. Ferner widmete er sich auf diesem Trägermaterial dem Schreiben als Motiv, indem er 
etwa ein Tintenfass festhielt oder seinen Sohn beim Schreiben porträtierte.2043 
Derlei alltägliche Inhalte sind auf Tafeln ebenso selten wie auf Schreibpapier. Auch in die-
ser Gruppe überwiegen imaginäre Figurendarstellungen. Häufig vertretene Fischer und 
Uferszenen unterstützen die Annahme, dass Cézanne Tafeln besonders während eines Auf-
enthalts in L’Estaque 1870 bis 1871, in den Monaten des Deutsch-Französischen Kriegs, als 
Trägermaterial weiterverwertete. Die doppelte Funktion der Druckgrafiken als Trägermaterial 
und als Inspirationsquelle für Gemälde belegt eine intensive Ausschöpfung der zur Verfügung 
                                                        
2041 Vgl. Kapitel II.5.2.M.1. 
2042 Vgl. bes. die Skizzenbücher aus der Jugend (Kapitel II.4.2.B.4) und Paris I (Kapitel II.4.2.B.3). 
2043 Vgl. das Skizzenbuch Washington (Kapitel II.4.2.C.4). 
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stehenden Ressourcen in Anbetracht eines materiellen Engpasses und beschränktem Zugang 
zu anderweitigen Motiven. Porträts, in denen der im Jahr 1872 geborene Cézanne fils circa 
sechs Jahre alt ist, bezeugen zugleich, dass Tafeln auch zu späteren Zeitpunkten vereinzelt als 
Trägermaterial dienten. Trägermaterialgruppenübergreifend suggerieren diese Bildnisse sowie 
Zeichnungen in der Hand des Sohnes eine parallele Verwendung von Tafeln, dem Skizzen-
buch Chicago und der dritten „MICHALLET“-Untergruppe im Winter 1878/79, als Cézanne 
über längere Zeit allein mit dem Kind in L’Estaque weilte.2044  
Anders als auf den übrigen Trägermaterialien arbeitete Cézanne auf Tafeln abgesehen von 
jeweils einer Darstellung in Tinte und Gouache ausschließlich in Grafit. Die Motive von Figu-
renstudien wie auch Druckgrafiken offenbaren jedoch ebenso wie Spuren von Ölfarbe eine 
Involvierung in den Malprozess. Eine solche ist bei den Zeichenpapieren schon allein auf-
grund von deren entschieden häufigerem Einsatz öfter gegeben. Skizzenbücher nutzte Cézan-
ne fast durchgehend, von den 1860er-Jahren bis nach 1895 und vereinzelt auch nach der Jahr-
hundertwende. Über welche Zeiträume die einzelnen Einheiten Verwendung fanden, gilt es 
allerdings nach wie vor zu präzisieren. Materielle Hinweise wie Etiketten von Papierfachge-
schäften liefern in vier Fällen einen Terminus post quem für den Erwerb. Ein Terminus ante 
quem lässt sich allerdings nur für wenige Darstellungen ermitteln, etwa anhand von über 
ihnen angebrachten, datierbaren Notizen oder Zeichnungen von Cézanne fils, und bedingt auf 
die übrigen Inhalte der Einheit übertragen. Erschwerend kommt hinzu, dass Cézanne einige 
Skizzenbücher parallel zur Hand nahm. Diesbezüglich kann ein Abgleich mit ebenfalls zeit-
gleich verwendeten losen Bögen weiterführende Hinweise liefern. Fallbeispiele veranschauli-
chen, zwischen welchen Skizzenbüchern und losen Papierfabrikaten besonders enge Bezüge 
bestehen. So bekräftigen etwa sich überschneidende Landschaftssujets im Skizzenbuch CP IV 
und auf „ANCNE MANUFRE“-Velinpapieren von Canson et Montgolfier die Annahme eines 
Verwendungszeitraums Mitte und Ende der 1890er-Jahre für beide Einheiten. Eine auffällige 
Parallele dieser beiden Gruppen bilden ferner vor allem die Stilllebenkompositionen. Grund-
sätzlich sind in Cézannes Skizzenbüchern ansonsten wenn, dann vorwiegend einzelne Gegen-
stände vertreten, während umfangreichere Arrangements losen Bögen und Bogenbestandtei-
len vorbehalten sind. CP IV dürfte aufgrund seines Formats von 21 x 27 cm, das beinahe den 
Maßen eines Viertelbogens (24 x 31 cm) entspricht, als eine Art Hybrid zwischen Skizzen-
                                                        
2044 Die meisten Zeichnungen von Kinderhand finden sich im Skizzenbuch Chicago (auch Notizen), gefolgt vom 
Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm. Ferner enthalten die Skizzenbücher Jerusalem, Paris I, 10,3 x 17 cm, New York 
(Ch 0564: Gläser; Ch 0581: Kerzenständer) und Philadelphia II (NICHT Ch [FWN 3010-45a][/Ch 0432]) Zeich-
nungen von Kinderhand, wobei diese im Fall der beiden erstgenannten Einheiten Cézannes Schwestern zuge-
schrieben werden. Auf Bogenbestandteilen sind nur vereinzelte Kritzeleien sowie die Zeichnungen in farbigem 
Stift auf besagter „MICHALLET“-Bogenhälfte bekannt (vgl. Ch 0489v).  
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buch und Bogen fungiert haben. Vermutlich kam es auch deshalb selbst dann noch wiederholt 
zum Einsatz, als Cézanne fast ausschließlich auf Bögen und Bogenbestandteilen arbeitete.  
Verwendet hatte Cézanne lose Bögen bereits seit den 1860er-Jahren. War ihr Gebrauch 
von etwa Mitte der 1870er-Jahre bis Mitte der 1890er-Jahre ähnlich intensiv wie derjenige 
von Skizzenbüchern, so dienten sie ihm ab Ende der 1890er-Jahre als alleiniges Trägermateri-
al. Dieser Wandel dürfte zum einen auf eine zunehmende Konzentration auf das Medium des 
Aquarells zurückzuführen sein. Wenngleich die Rekonstruktionen der Skizzenbucheinheiten 
zeigen, dass Cézanne auch auf Kleinformaten häufig aquarellierte, eigneten sich größere Blät-
ter dennoch entschieden besser für seine Art und Weise der Handhabung Pinsels. Für die Jah-
re nach 1900 sind sowohl Skizzenbuchdarstellungen als auch „reine“ Grafitzeichungen selten. 
Gleichwohl ist Grafit in den großformatigen Aquarellen jener Jahre mit wenigen Ausnahmen 
kontinuierlich vertreten. Der Stift ist derweil so locker, fast schon fahrig geführt, dass seine 
Striche erst im Zusammenspiel mit den Pigmenten ihre Bestimmung finden. Damit grenzen 
sich diese Werke von den teilweise eher als „kolorierte Zeichnungen“ einzustufenden Arbei-
ten aus früheren Jahren ab. Der Grafit verlor nicht an Bedeutung, vielmehr perfektionierte 
Cézanne den Dialog der beiden Medien zu einer regelrechten Symbiose.  
Eine punktuelle Analyse der Verteilung gewisser Sujets legt nahe, dass die jeweiligen Ar-
beitsbedingungen die Wahl zwischen Skizzenbüchern und losen Bögen wesentlich beeinfluss-
ten. Beispielsweise finden sich Studien nach Skulpturen im Louvre fast ausschließlich in 
Skizzenbüchern. Sie sind konsequent in Grafit ausgeführt, während Cézanne die Mehrheit der 
großformatigen sowie die wenigen aquarellierten und gemalten Fassungen nach Gipsabgüssen 
im Atelier anfertigte. Das Format erklärt sich mit der praktischeren Handhabung eines Skiz-
zenbuchs im Vergleich zu einem losen, eine Unterlage benötigenden Blatt. Die Medienwahl 
wiederum geht darauf zurück, dass für die kleinformatige Arbeiten in Grafit keine Registrie-
rung als Kopist erforderlich war.2045 
Andere praktische Gründe dürften ausschlaggebend gewesen sein für eine ähnliche media-
le Verteilung der Porträts von Familienmitgliedern. Auch sie sind vornehmlich in Form von 
Grafitzeichnungen in Skizzenbüchern vertreten, deutlich seltener auf Bogenbestandteilen oder 
Leinwand und nur in Ausnahmefällen in Form von Aquarellen. Zurückgehen dürfte dies auf 
die Tatsache, dass sie häufig des abends, zuhause entstanden, wo Skizzenbücher und Grafit-
stift greifbarer waren als Staffelei, Leinwand und Pinsel. Selbes gilt für die zahlreichen Stu-
                                                        
2045 Vgl. Reff 1964, 554. 
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dien von Mobiliar, aber auch die raren Skizzen von Haustieren – Hunden und Katzen –, die 
fast ausschließlich in Skizzenbüchern vorkommen.2046  
Dass zuhause und bei spontanen Gelegenheiten überwiegend Skizzenbücher zum Einsatz 
kamen, überrascht wenig. Anders lag der Fall, wenn sich Cézanne vorbereitet mit einem Sujet 
auseinandersetzte. So führte er Darstellungen, die er im Atelier oder an einem gezielt aufge-
suchten Ort en plein air erarbeitete, ebenso wie diejenigen, die mehrere Sitzungen erforder-
ten, vorwiegend auf Bögen und Bogenbestandteilen aus. Beispiele dafür sind die Studien in 
Verbindung mit den Joueurs de cartes und Mardi Gras.2047 Dass Studien zu Mardi Gras auf 
Velin- ebenso wie auf Vergépapieren entstanden, indiziert zudem, wie wenig ihn interessierte, 
welche Oberflächenbeschaffenheit er vor sich hatte. Entscheidendes Kriterium war das For-
mat. Die Verwendung unterschiedlicher Produkte liefert aufschlussreiche Einblicke in die 
Werkgenese der Serie. So repräsentieren die Studien, die zwar demselben Thema, jedoch je 
nach Papiertypus einem anderen Motiv gewidmet sind, zwei Arbeitsschritte.  
Umgekehrt finden sich beispielsweise kaum Studien von Badenden auf Bögen oder Bo-
genbestandteilen, während diese in Skizzenbüchern in unzähligen Variationen vorliegen, aus-
geführt in Grafit oder Aquarell, ebenso wie in Öl auf Leinwänden verschiedenster Formate. 
Demnach mag Cézanne die Studien zum Thema häufig außerhalb des Ateliers angefertigt 
haben, im Unterschied zu den gemalten Versionen, bei denen es sich um die größten Formate 
in seinem Œuvre überhaupt handelt und die während diverser Sitzungen über Monate oder 
Jahre hinweg entstanden. Allgemein finden sich mehrfigürgliche Studien entweder in Skiz-
zenbüchern, auf Schreibpapieren oder Tafeln oder als Bestandteil von Studienblättern auf 
Bogenbestandteilen. Jedoch schöpfte Cézanne dafür kaum je das gesamte Format einer Bo-
genhälfte geschweige denn eines Bogens aus. Anders als im Fall der Stillleben zeigen Bögen 
und Bogenbestandteile vornehmlich einzelne Figuren, während die Erprobung mehrfigürli-
cher Konstellationen Skizzenbüchern oder skizzenbuchähnlichen Formaten vorbehalten war. 
Mutmaßlich ließ sich einer grundsätzlichen Unsicherheit im Umgang mit Figuren in kleinen 
Formaten leichter begegnen. 
Was Landschaftsansichten anbelangt, so waren Bögen und Bogenbestandteile indessen je 
länger desto mehr verbreitet, obschon sie keineswegs so handlich waren wie die in der Man-
teltasche transportierbaren Skizzenbücher. Frappierend ist, dass ein Sujet wie die Montagne 
                                                        
2046 Für Katzen vgl. die Skizzenbücher aus der Jugend, Chicago und BS III; für Hunde vgl. die Skizzenbücher 
18 x 24 cm, Philadelphia II, das Carnet violet moiré sowie den beschnittenen Viertelbogen Ch 0477(/Ch 0757). 
Separate Tierdarstellungen sind insgesamt selten. Am häufigsten, da mitunter in narrative Kontexte eingebunden, 
finden sich Darstellungen von Pferden; vgl. die Skizzenbücher aus der Jugend, Paris I, 10,3 x 17 cm sowie CP IV. 
Das Skizzenbuch New York enthält Studien von Ziegen (gemäß Chappuis Kühen) (vgl. Ch 0770[/Ch 0299]). Von 
den losen Bögen mit Wasserzeichen beinhalten ferner zwei „M B M“-Blätter aus Arches Studien einer Kuh. 
2047 Zu den Joueurs de cartes vgl. Kapitel II.5.2.M.2 und II.5.2.M.3; zu Mardi Gras vgl. die Kapitel II.5.2.J und 
II.5.2.L.6. 
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Sainte-Victoire in weniger als fünf Beispielen als „reine“ Grafitzeichnung in Skizzenbüchern 
auftaucht, jedoch zahlreiche Male als Aquarell auf Bogenhälften oder Bögen sowie in Form 
von Gemälden. Die Beschäftigung mit diesem Sujet erforderte neben einem gewissen Format 
folglich auch zwingend Farbe, mittels derer sich Licht und Atmosphäre – der oft zitierte 
„enveloppe“2048 – einfangen ließen, denen Cézannes Interesse vor diesem Sujet galt. Zumin-
dest indirekt bestimmte das Sujet somit auch die Wahl von Trägermaterial und Zeichenmittel. 
Dass Aussichten von der Terrasse des Ateliers in Les Lauves ebenso wie Studien von Felsen 
oder Baumgruppen rund um das Château Noir und in Bibémus fast ausschließlich auf Bögen 
und Bogenbestandteilen zu finden sind, dürfte zugleich praktische Gründe haben: An allen 
drei Orten standen Cézanne Räumlichkeiten zur Lagerung seines Materials zur Verfügung. 
Ohne Umtriebe und lange Transportwege konnte er auf das Gewünschte zurückgreifen. Eine 
gewisse Sesshaftigkeit begünstigte dementsprechend die Wahl von Großformaten. 
Zugleich beeinflusste das Trägermaterial die Umsetzung des jeweiligen Sujets. So weicht die 
Arbeit im Stehen auf einem an der Staffelei befestigten Bogen schon allein durch Haltung und 
Distanz zum Papier grundlegend von derjenigen in einem in den Händen oder auf den Knien 
gehaltenen Skizzenbuch ab.2049 Der jeweilige Arbeitsmodus bringt unterschiedliche Ergebnis-
se hervor. Die Wahl eines bestimmten Trägermaterials erlaubt deshalb weiterführend ebenso 
wie Praktiken, die sich als charakteristisch im Umgang damit definieren lassen, Rückschlüsse 
auf mögliche Fragestellungen, die Cézanne an ein Motiv herantrug, und die Funktion, die er 
einer Darstellung beimaß.  
In diesem Zusammenhang lohnt ein erneuter Blick auf die für Cézanne typischen Mehr-
fachverwendungen von Trägermaterialien. Was deren beidseitige Bearbeitung betrifft, so ist 
diese für Leinwände bislang nur einmal dokumentiert: Ende der 1860er-Jahre porträtierte er 
auf der Rückseite eines Bildnis seiner Schwester Marie in 180 Grad seine Mutter (Abb. 1a/b: 
RM 119 [FWN 0418]/RM 148 [FWN 0426]).2050 Auch Alltagspapiere verwendete er nur in 
Ausnahmefällen beidseitig, was allerdings der Tatsache geschuldet sein dürfte, dass die 
Schreibpapiere ausgesprochen dünn und die Tafeln auf der einen Seite von Druckgrafiken 
„besetzt“ sind. Für Cézannes Zeichenpapiere ist eine Bearbeitung von Recto und Verso hin-
gegen charakteristisch. Im Fall der Skizzenbücher erstaunt dies prinzipiell nicht weiter, sind 
                                                        
2048 Cézanne an Émile Bernard, Aix, 1905: „Dessinez; mais c’est le reflet qui est enveloppant, la lumière, par le 
reflet général, c’est l’enveloppe.“ Cézanne zit. n. Rewald 1937, 275–276: Nr. CLXXXIII, hier: 276. Für eine aus-
führliche Diskussion dieses Begriffs und seine Rückführung auf Régniers Farbtheorie vgl. Smith 2014, 97. 
2049 Haldemann wies diesbezüglich auf aktuelle Forschungen zu Zeichnungsdispositiven hin; Haldemann 2017, 
16, 17: Anm. 53 (mit Verweis auf Pichler/Ubl 2007, 231–255; Gründler/Hildebrandt/Pichler 2012). 
2050 Das Portrait de la mère de l’artiste wurde zu einem unbekannten Zeitpunkt posthum mit schwarzer Farbe 
überstrichen und war jahrzehntelang verborgen, bevor die Übermalung entfernt wurde. Vgl. den Werkverzeich-
niseintrag RM 148 sowie Chronique des arts, Supplement der Gazette des Beaux-Arts, Februar 1963, 45. Zu 
diesen beiden Porträts vgl. außerdem John Elderfield, First Portraits, in: Kat. Paris/London/Washington 2017, 47–
51, hier: 49–50. 
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sie doch zum Blättern und Wenden konzipiert; erst wenn die Inhalte isoliert vorliegen, ändert 
sich dies. Die häufige beidseitige Verwendung von Bogenbestandteilen, sogar für die Anferti-
gung zweier mitunter durchschlagender Aquarelle, ist indessen ein Spezifikum für Cézannes 
Œuvre auf Papier. Sie verdeutlicht, dass er diese Werke nicht aus strategischen Gründen (für 
ein Publikum oder potenzielle Käufer) auf repräsentativeren Trägern anfertigte. Vielmehr 
waren sie Teile des Arbeitsprozesses, denen er eine mit den Skizzenbuchinhalten vergleichba-
re Wertschätzung entgegenbrachte. Die bereits formulierte Annahme, dass die Wahl des Trä-
germaterials primär ausgehend von praktischen Kriterien erfolgte, bekräftigt dies.  
Eine umfassende Evaluierung der Sujets von Rectos und Versos ist noch zu leisten. Die im 
Rahmen der vorliegenden Studie durchgeführten Auswertungen vermitteln eine erste Vorstel-
lung davon, wie sich die beiden Darstellungen inhaltlich und zeitlich zueinander verhalten. In 
einigen Fällen wendete Cézanne das Blatt nach Anfertigung der ersten Darstellung, um sich 
einem ähnlichen Motiv erneut zu nähern, so etwa, wenn auf Recto und Verso zwei Ansichten 
von Gardanne, zwei Studien von Bäumen oder zwei Porträts desselben Joueur de cartes fest-
gehalten sind (vgl. Ch 0902/RWC 248, RWC 268/RWC 269, Ch 1095/RWC 378).2051 In an-
deren Fällen trug er ein auf einer Seite en plein air bearbeitetes Blatt zurück ins Atelier oder 
nach Hause, wo er auf der anderen Seite eine Studie eines Vorhangs oder ein Porträt seines 
Sohnes ausführte (vgl. NICHT RWC[/RWC 296], Ch 0798[/Ch 0823]).2052 Vermutlich fasste 
er in solchen Momenten schlicht das erstbeste griffbereite Blatt, was darauf schließen lässt, 
dass in den meisten Fällen nicht mehr als ein paar Tage oder Wochen zwischen den beiden 
Darstellungen liegen dürften. Dass dasselbe Blatt an zwei unterschiedlichen Standorten zum 
Einsatz kam, belegt des Weiteren, dass das Kriterium der Mobilität nicht nur hinsichtlich der 
Skizzenbücher, sondern auch der losen Bögen eine Rolle spielt. Zwar sind die Radien bei Ers-
teren insgesamt größer, jedoch veranschaulichen die Beispiele einer der beiden Desloye-
Untergruppen sowie der vierten „MICHALLET“-Untergruppe, dass auch einige Wasserzei-
chengruppen Cézanne auf weiten Reisen begleiteten. Beidseitige Bearbeitungen eines Blatts 
an verschiedenen Stationen mögen demnach mit einer akuten Materialknappheit vor dem Mo-
tiv beziehungsweise unterwegs zu erklären sein. Allgemein dürften ferner ökonomische Be-
weggründe eine Rolle gespielt haben, ging doch die Anzahl beidseitig bearbeiteter Bogenbe-
standteile Ende der 1880er-Jahre und damit zu dem Zeitpunkt, als Cézanne dank der Erb-
schaft infolge des Tods seines Vaters finanziell besser aufgestellt war, signifikant zurück. 
                                                        
2051 Vgl. die Kapitel II.5.2.J, II.5.2.C und II.5.2.M.2. 
2052 Vgl. die Kapitel II.5.2.L.5 und II.5.2.L.6. Dass Cézanne ein bereits bearbeitetes Blatt vor ein Sujet en plein air 
trug, ist unwahrscheinlich. 
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Inwiefern ein ökonomischer Umgang mit den Ressourcen auch Cézannes zahlreiche Stu-
dienblätter begünstigt haben mag, ist hingegen fraglich. Einerseits nimmt auch deren Anzahl 
mit fortschreitenden Jahren ab. Andererseits dokumentieren zahlreiche Beispiele unmittelba-
re, vielschichtige Bezüge zwischen den Darstellungselementen, die formale und inhaltliche 
Assoziationsketten visualisieren. Wie ein Rebus in einem Brief aus dem Jahr 1858 zeigt, heg-
te Cézanne bereits in jungen Jahren ein Interesse an einem humorvollen Umgang mit Text 
und Bild, das er zeitlebens wahrte und dem er in Gegenüberstellungen wie derjenigen von 
Hortense und Hortensie auch auf Bogenhälften nachging.  
Eine systematische Auswertung aller Kombinationen könnte gegebenenfalls vorhandene 
Muster offenbaren.2053 Dabei wären die Ausrichtung der einzelnen Darstellungen sowie ihr 
materieller Kontext zu berücksichtigen, wobei letzterer Indizien für den Grad der Bezugnah-
men liefern kann. Grundsätzlich sind drei Kategorien unterscheidbar: Erstens lassen sich vor 
allem in frühen Skizzenbüchern wie beispielsweise Paris I vermutlich größtenteils zufällig 
entstandene Gegenüberstellungen und Überlagerungen beobachten. Dabei überdecken sich 
mehrere, oft in verschiedenen Medien ausgeführte Darstellungen bis zur Unkenntlichkeit.2054 
Zweitens formen zum Beispiel die neun auf einer einzigen Seite des Skizzenbuchs aus der 
Jugend festgehaltene Studien des heiligen Antonius, die auf vorhergehenden und nachfolgen-
den Seiten desselben Skizzenbuchs ihre Fortsetzung finden, Sequenzen, die erst im Kontext 
der gesamten Skizzenbucheinheit vollständig erfahrbar sind. Drittens stehen formal oder in-
haltlich korrespondierende Kombinationen, wie etwa diejenige einer Kaminuhrdekoration und 
einer motivisch verwandten Figurenstudie auf einem Whatman-Blatt für die dritte Kategorie. 
Dazu gehört auch der bislang einzig bekannte Fall, in dem Cézanne zwei Gemälde auf dersel-
ben Leinwandoberfläche fließend ineinander übergehen ließ: 2055  An ein Kissen gelehnt, 
streckt eine liegende nackte Frau ihren rechten Arm aus, wobei ein üppiges weißes Tuch ihre 
Hand verdeckt (Abb. 2: RM 590 [FWN 0661]). Auf den ersten Blick verbindet sich dieses mit 
einem Vorhang im Hintergrund. Dessen Stoff ist jedoch nicht gemalt, vielmehr ist in diesem 
Bereich die grundierte Leinwand zu sehen. Das Tuch gehört stattdessen zu einem um 
180 Grad gedrehten, in der linken oberen Ecke begonnenen Stillleben. Nur zwei Birnen, eine 
davon von der Bildkante angeschnitten, liegen auf dem mit einem einzelnen roten Streifen 
                                                        
2053 Reff hielt bereits 1958 fest, dass eine systematische Untersuchung aller Figurendarstellungen und ihrer Kom-
binationen aufschlussreich wäre, jedoch eine umfangreiche, gesonderte Untersuchung erfordern würde; Reff 
1958, 113. 
2054 Das andere Extrem stellt das Skizzenbuch Paris II dar, in dem sich kein einziges Studienblatt befindet. 
2055 Die nachfolgenden Ausführungen zu diesem Gemälde sind Ruppen 2017c, 91 sowie 98: Anm. 13 entnom-
men. Mit seiner Doppelnutzung ist dieses Werk im Von der Heydt-Museum in Wuppertal einzigartig unter den 
überlieferten Gemälden. Allerdings dürften zahlreiche Leinwände für mehrere Darstellungen zum Einsatz ge-
kommen sein; vgl. die nachfolgende Schlussbetrachtung Teile eines Ganzen. Ein Ausblick. 
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versehenen Tuch. Die Früchte greifen die Form der Brüste auf, der rote Streifen nimmt sich 
wie ein Echo des geschwungenen Körpers aus. 
Von beidseitig bearbeiteten Trägern heben sich Studienblätter insofern ab, als Recto und 
Verso zwar materiell untrennbar verbunden sind, einander jedoch – solange die Darstellungen 
nicht durchschlagen – nicht beeinträchtigen. Deshalb sind sie besonders für eine retrospektive 
Untersuchung von Bezügen aufschlussreich, während Studienblätter direkte Reaktionen 
Cézannes bezeugen, selbst wenn es sich dabei um den Entscheid handelt, eine Darstellung zu 
überlagern oder mittels skizziertem Rahmen abzugrenzen. 
Weitere Praktiken nehmen explizit auf andere Werke Bezug. Externe Anknüpfungspunkte 
liefern die zahlreichen Arbeiten, die nach Vorlagen anderer Künstler entstanden, nach Skulp-
turen und Gemälden ebenso wie nach Reproduktionsgrafiken. Eine Sonderrolle spielen dabei 
die durchgepausten Darstellungen, die sich vorwiegend in den frühen Skizzenbüchern Jerusa-
lem und Paris I sowie auf Schreibpapier finden, aber auch in dem in den 1870er-Jahren zum 
Einsatz gekommenen Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm. Eine ebenfalls auf die 1870er-Jahre datier-
te Kopie einer Druckgrafik nach Caravaggios Grablegung Christi hielt Cézanne auf dem ein-
zigen bislang dokumentierten, fragmentarischen Blatt Transparentpapier fest (Abb. 3: 
Ch 0468).2056 Einmalig ist außerdem eine begonnene Kopie nach Juan de Pareja (1606–1670) 
auf einem Viertelbogen, die er maßstabsgetreu nach einer Reproduktion in Charles Blancs 
École espagnole anfertigte und zu diesem Zweck eine Struktur von Hilfslinien anlegte 
(Abb. 4a/b: Ch 0726 [/Ch 0725]).2057  
Referenzen auf Werke im eigenen Œuvre finden sich vor allem in Form von Studien, die 
als thematische Auseinandersetzungen oder Kompositionsanlagen Eingang in Gemälde fan-
den. Nur wenige Zeichnungen können indessen als explizite Vorbereitungen für Gemälde 
gelten: Das Skizzenbuch Paris I und ein Fragment noch nicht näher bestimmten Ursprungs 
beinhalten die beiden einzigen bekannten Zeichnungen, die Cézanne in Hinblik auf eine 
Übertragung auf die Leinwand quadrierte (Abb. 5a/b: Ch 0045[/Ch 0069]; Abb. 6a: 
Ch 0517).2058 Das Beispiel der Darstellung einer Gruppe weiblicher Badender auf dem Frag-
ment ist besonders erhellend, da er in diesem Fall die Leinwand analog quadrierte (Abb. 6b/c: 
                                                        
2056 Michelangelo Merisi da Caravaggio, Grablegung Christi, 1603–1604, Öl auf Leinwand, 300 x 203 cm, Rom, 
Pinacoteca Vaticana. Cézanne arbeitete nach einem Stich Jean-Louis Pauquets (Paris, Bibliothèque National, 
Cabinet des estampes), der sich wiederum auf eine Zeichnung Pierre Michel Bourdons bezog; Berthold 1958, 
129: Nr. 270 sowie ausführlich Rényi 2017. 
2057 Blanc 1869, Abb. auf Seite 3 des Kapitels zu de Pareja. Bereits Chappuis wies darauf hin, dass die Maße von 
Cézannes Zeichnung mit denjenigen der Reproduktion übereinstimmen; vgl. den Werkverzeichniseintrag 
Ch 0726. Vgl. außerdem Berthold 1958, 137: Nr. 311. Zu diesen beiden Kopien vgl. auch Gowing 1988, 29–30; 
Ruppen 2021b. 
2058 Auf die Quadrierungen wies bereits Chappuis hin, der auch bemerkte, dass zu Ch 0045 kein entsprechendes 
Gemälde bekannt ist; vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0045 und Ch 0517. 
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RM 554 [FWN 0945]).2059 Schließlich befinden sich auf zwei Seiten aus dem Skizzenbuch 
18 x 24 cm sowie auf einer Seite eines Blatts, das provisorisch ebenfalls diesem Skizzenbuch 
zugeordnet ist, die einzigen bekannten Grafitskizzen, die Cézanne in Hinblick auf die Umset-
zung auf der Leinwand mit Farbannotationen versah (Abb. 7a/b/c: Ch 0136[/Ch 0171], 
Ch 0139[/Ch 0178], Ch 0140 [/NICHT Ch (FWN 2213)]). 
Was technische Vorbereitungen der Bearbeitung der Papiere anbelangt, so ist eine Ver-
wendung der vielfältigen Hilfsmittel für die Arbeit vor dem Motiv, die Schenck im Bezug auf 
zeitgenössische Ratgeber und Produktkataloge diskutierte, bei Cézanne nicht nachweisbar.2060 
Anstatt etwa von elaborierten Klemmrahmen Gebrauch zu machen, belegen zahlreiche Ein-
stichlöcher von Nadeln und Reißzwecken, dass er lose Bögen und Bogenbestandteile schlicht 
auf einem Brett, einem Karton oder direkt an der Staffelei fixierte. Wie langgezogene Aqua-
relltropfen auf einigen Blättern dokumentieren, bearbeitete er großformatige Träger zumin-
dest ab und an in einem steilen Winkel.2061 Auf den übrigen Papiertypen finden sich indessen 
kaum Spuren einer Befestigung. Ausnahmen bilden ein Blatt Schreibpapier und das Skizzen-
buch Philadelphia II, das Cézanne vermutlich an die Atelierwand pinnte, während die einzel-
nen Nadeleinstiche in Ecken diverser Blätter aus anderen Skizzenbüchern auf eine Befesti-
gung durch einen Fotografen zurückzuführen sind.2062 Im Hinblick auf die Bögen und Bogen-
bestandteile gibt eine stark variierende Anzahl Einstichlöcher hingegen Aufschluss über ver-
schiedene Arbeitsschritte. In mehreren Sitzungen ausgeführte Aquarelle verweisen auf einen 
strukturierten Prozess, über dessen Dauer Cézanne ein Stillleben im Atelier an der Staffelei 
hängen ließ, eine Ansicht eines Motivs en plein air wie der Montagne Sainte-Victoire indes-
sen mehrfach neu befestigte, mutmaßlich um sich während der Trockenzeit der Farbe einem 
anderen Blatt zu widmen.  
Bei auffällig vielen dieser mehrfach befestigten Blätter handelt es sich um ganze Bögen. 
Ihre aufwendige Handhabung und die Ausschöpfung ihrer Oberfläche deuten darauf hin, dass 
die darauf ausgeführten Aquarelle in Cézannes Arbeitsprozess auf derselben Stufe angesiedelt 
waren wie Gemälde mit teilweise nahezu übereinstimmendem Format und Sujet. Stellvertre-
tend für diese mediale Entsprechung stehen die zwölf Bögen der Montgolfier-Mühle in Saint-
Marcel. Einerseits verkörpern sie eine wachsende Vorliebe für größere Papierformate. Ande-
rerseits stellt sich dadurch, dass sie zu den letzten entstandenen Arbeiten auf Papier zählen, 
                                                        
2059 Den Hinweis darauf, dass Cézanne die Quadrierung von Ch 0517 auf die Leinwand von RM 554 (FWN 0945) 
übertrug, verdanke ich Henrike Hans. 
2060 Vgl. Schenck 2005. Für das zeitgenössische Angebot vgl. auch den bereits mehrfach zitierten Produktkatalog 
von Sennelier aus dem Jahr 1904; Sennelier 1904. 
2061 Vgl. Abb. 30 im Anhang zu Kapitel II.5.2.M (Detail von RWC 622[/NICHT RWC (FWN 1487)]). 
2062 Vgl. die bereits erwähnten Fotografien im Vollard-Archiv, auf denen die Nadeln zu sehen sind, mit denen der 
Fotograf die Blätter befestigte; Kapitel I.2. 
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die Frage danach, ob das Format Bedeutung impliziert und Cézanne selbst diese Aquarelle als 
Kulmination seines Schaffens wertete.2063 Eine pauschale Analogie von Format und Funktion 
oder Bedeutung einer Darstellung ist ungerechtfertigt, konnte doch aufgezeigt werden, dass 
die Arbeitsumstände eine wesentliche Rolle bei der Trägermaterialwahl spielten.2064 Des Wei-
teren finden sich in kleinformatigen Skizzenbüchern teilweise detailliertere, sorgfältiger aus-
geführte Zeichnungen als auf Bögen. Über Cézannes eigene Wertschätzung lässt sich nur 
spekulieren. Einen Hinweis geben höchstens die raren Arbeiten auf Papier, mit denen er of-
fenbar zumindest so zufrieden war, dass er sie signierte, bevor er sie an Freunde oder Bekann-
te weiterreichte. Darunter fallen zwei Aquarelle aus den 1860er-Jahren, deren Velin-Träger 
aufgrund aufgeklebter Streifen an Briefumschläge erinnern, sowie eine Ansicht der Montagne 
Sainte-Victoire aus den Jahren 1902 bis 1906, auf einer Bogenhälfte bester Qualität der Mon-
tgolfier-Mühle in Saint-Marcel.2065 Bezüglich ihres Formats sind diese Blätter repräsentativ 
für die jeweilige Zeitspanne und bestätigen, dass dieses per se keine Rückschlüsse auf die 
Bedeutung zulässt. Davon abgesehen ist stets zu überprüfen, ob ein Blatt in seiner ursprüngli-
chen Größe vorliegt. Wie mehrfach aufgezeigt, können etwa kleine Formate keinesfalls 
grundsätzlich als skizzenbuchzugehörig kategorisiert werden.2066 Neben der von Cézanne vor 
allem im Umgang mit Bögen, aber auch mit Tafeln und Schreibpapieren verfolgten Praxis des 
Halbierens und Viertelns kommen Beschnitte oder Fragmentierungen durch Dritte in Frage. 
Die Taxonomie der Trägermaterialien und die in diesem Zusammenhang erfolgte Diskussion 
der Standardformate – dem bei Skizzenbüchern überwiegenden Ecu-Oktav und dem bei Bö-
gen vorherrschenden Raisin – liefern die entscheidenden Instrumente zur individuellen Über-
prüfung dieses Aspekts.  
Wie alle diese Punkte verdeutlichen, ist dem Trägermaterial eine Fülle vielfältiger Infor-
mationen inhärent. Vor allem gestattet es die Einordnung eines Werks in seinen originalen 
Kontext und ermöglicht auf diese Weise eine erweiterte inhaltliche und formale Betrachtung. 
Darüber hinaus verknüpft es Cézannes Zeichnungen und Aquarelle mit einem breiteren sozi-
okulturellen und materialhistorischen Kontext. Die Tafeln, die er als Trägermaterial verwen-
                                                        
2063 Vgl. dazu z. B. Jérôme Le Blay, der im Auktionskatalog der Chappuis-Nachlassversteigerung festhielt, es 
handle sich bei Großformaten anders als bei Darstellungen in Skizzenbüchern um „vollendete“, repräsentative 
Arbeiten: „It is not surprising that the majority of the drawings were confined to the reduced surface of the sketch-
book, and that the larger scale ‚finished‘ drawings that he might have felt suitable for exhibition are relatively rare 
in their production.“ Le Blay, in: Christie’s 2003, 8–9. 
2064 Vgl. dazu Walter Feilchenfeldt, der kleinformatige Zeichnungen als Skizzen und großformatige als „Aquarelle 
ohne Farbe“ einstufte, wobei er dieses Urteil mittlerweile revidiert hat; Feilchenfeldt 2005b (1996). 
2065 Zur Bogenhälfte RWC 597 vgl. Kapitel II.5.2.M.8; zu den Aquarellen RWC 010 und RWC 017 vgl. Kapitel I.1. 
2066  Dementgegen z. B. folgende Aussage eines nicht genannten Autors im Auktionskatalog der Chappuis-
Nachlassversteigerung: „From these [sketchbooks, F. R.] come most of the drawings, as well as many of the 
small watercolours, that are known today. The drawings from the carnets are recognisable by their small size, 
usually about 8 x 10 inches (20 x 25 cm [sic]) and sometimes smaller, while the artist’s drawings that were exe-
cuted on individual sheets normally appear in substantially larger formats, and are far less commonly encoun-
tered.“ Christie’s 2003, 46. 
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dete, zeigen, welche Publikationen er um sich hatte, von Modemagazinen über populärwis-
senschaftliche Studien bis hin zu Mappen mit an das 18. Jahrhundert angelehnten Sujets und 
Lehrbüchern. Die Kenntnis des Ursprungs eines Blatts ermöglicht etwa im Fall eines Cassag-
ne-Wasserzeichens den Abgleich der Schriften des namenstiftenden Autors mit Cézannes 
eigenen Äußerungen über Kunst und legt ebenso wie seine Verwendung einer Tafel aus ei-
nem Lehrmittel Lalaisses nahe, dass er autodidaktisch ausgerichtete Ratgeberliteratur konsul-
tierte.  
Neben konzeptionellen Empfehlungen zur Motivwahl und Anleitungen zur Umsetzung lie-
ferten diese Publikationen auch praktische Hinweise, die mit einigen Gewohnheiten Cézannes 
übereinstimmen, so etwa mit der Verwendung von Raisin-Bogenhälften oder der Befestigung 
mittels Reißzwecken anstelle von Klebstreifen. Beides ist per se ebenso wenig ungewöhnlich 
wie die Wahl seiner Zeichenmittel. Auf die diesbezüglich weitaus ausführlicheren Anregun-
gen in den Ratgeberpublikationen reagierte er indessen kaum. Vorwiegend arbeitete er in Gra-
fit und Aquarell. Die bei Zeitgenossen genau wie das Aquarell überaus populären Mittel Koh-
le und Pastellkreide ignorierte er weitestgehend.2067 Anders als Cassatt, Degas, Redon, Seurat 
oder Van Gogh experimentierte Cézanne zudem weder mit vielfältigen Materialkombinatio-
nen oder dem Einsatz von Fixativen noch mit Conté Crayon oder Rohrfeder.2068 Einzelne 
Darstellungen beschränken sich in den allermeisten Fällen auf eine Kombination von Grafit 
und Aquarell, seltener auf Kohle und Aquarell und in Ausnahmefällen auf alle drei.2069 Aller-
dings entwickelte Cézanne sehr wohl einen idiosynkratischen Umgang mit seinem per se we-
nig innovativen Material und verlieh seinen Darstellungen mit Grafitstift wie auch Aquarell-
pinsel einen ebenso unverwechselbaren Duktus wie seinen Gemälden. 
Dasselbe gilt für sein Trägermaterial und dessen charakteristische Mehrfachnutzung, die 
einer beliebig anmutenden Heterogenität von Papierqualitäten gegenübersteht. Im Unter-
schied zu Zeitgenossen wie Seurat, der fast exklusiv auf „MICHALLET“-Papier arbeitete, 
oder Hans Purrmann (1880–1966), der gezielt nach historischen Papieren aus dem 
17. Jahrhundert suchte,2070 lässt sich bei Cézanne abgesehen vom Format kein stringentes 
Muster erkennen. Anführen ließe sich höchstens eine offenbare Bevorzugung weißer Papiere. 
Farbige Blätter in Skizzenbüchern blieben häufig (jedoch nicht immer) leer und unter den 
Bogenbestandteilen sind sie bisher ausgesprochen selten nachweisbar. Die Heterogenität der 
vertretenen Papierqualitäten suggeriert indessen, dass Cézanne kaum gezielte Entscheide zu-
gunsten bestimmter Oberflächenbeschaffenheiten oder Hersteller traf. Vielmehr veranschauli-
                                                        
2067 Reff 1958, 190.  
2068 Vgl. Brettell 2017, 182, 184.  
2069 Für eine solche Ausnahme vgl. RWC 160 (Kapitel II.5.2.M.6). 
2070 Zu Purrmanns Papierwahl vgl. Bünte 2014. 
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chen seine Papiere die Spannbreite des im ausgehenden 19. Jahrhundert zur Verfügung ste-
henden Sortiments. Aufgrund dieses repräsentativen Querschnitts französischer Zeichenpapie-
re jener Zeit liefert die vorliegende Untersuchung zu den verschiedenen Produkten, Mühlen 
und Auftraggebern weiterführend eine aussagekräftige Grundlage sowohl für monografische 
Studien zu Zeitgenossen als auch für eine ausstehende umfassende Übersichtsdarstellung der 




TEILE EINES GANZEN. EIN AUSBLICK 
Im Rahmen der vorliegenden Studie wurde eine bislang nicht existierende Handreichung zur 
sinnvollen Katalogisierung von Cezannes Arbeiten auf Papier erarbeitet. Sie versteht in einem 
empirisch wissenschaftlichen Sinne den Bildträger Papier als Forschungsobjekt und schafft 
letztlich die Voraussetzungen für eine Neubwertung der darauf ausgeführten Darstellungen. 
Zentral ist dabei der Aspekt der Fragmentierung. Zum einen wurde gezeigt, dass der Künstler 
selbst Trägermaterial halbierte oder viertelte. Wie die Beispiele einer von ihm halbierten Zeit-
schriftentafel und zahlreicher erst nach der Halbierung bemalter Bogenhälften dokumentieren, 
griff er zumeist vor dem Zeichenakt zum Messer. Unregelmäßige Fragmente gehen hingegen 
auf nachträgliche Eingriffe Dritter zurück, die einzelne Darstellungen aus ihrem usrpüngli-
chen materiellen Kontext isolierten und die Wahrnehmung von Cézannes Œuvre auf Papier 
damit gravierend beeinträchtigten. Um die Hintergründe dieser Vorgänge aufzudecken, galt es 
im ersten Teil der vorliegenden Studie in Form einer Chronologie der Fragmentierung mögli-
che Ursachen und Akteure zu identifizieren. In Kombination mit Provenienz- und Rezepti-
onsgeschichte geben fragmentierte Skizzenbücher und Bögen Aufschluss über eine sich wan-
delnde Wertschätzung von Arbeiten auf Papier und den Umgang damit von den 1870er-
Jahren bis heute. Der Fokus auf dem Trägermaterial gewährte deshalb nicht zuletzt wesentli-
che Einblicke in Praktiken von Händlern, Sammlern und Autoren. 
Zusammenfassend lassen sich vier Arten der Fragmentierung unterscheiden, die sowohl 
materiell als auch konzeptionell in Ausnahmefällen vom Künstler selbst, mehrheitlich jedoch 
von von ihm autorisierten oder von sich eigenmächtig selbst dazu bestimmten Personen voll-
zogen wurden: „Bereinigungen“, „Kompositionsoptimierungen“, Zerteilungen von Studien-
blättern und Auflösungen von Skizzenbüchern. Bei „Bereinigungen“ fand ein minimaler Be-
schnitt beschädigter oder schmutziger Kanten statt, wobei Heftspuren oder Flecken entfernt 
beziehungsweise nicht abgebildet wurden.2071 Wie verschiedene Beispiele veranschaulichen, 
erfolgten materielle „Bereinigungen“ oftmals auch nach Eingang eines Werks in eine öffentli-
che Sammlung.  
Bei „Kompositionsoptimierungen“ wurden leer belassene Ränder durch Eingriffe unter-
schiedlicher Ausmaße entfernt. Bei dem Beispiel eines Aquarells einer Pinie in der Sammlung 
des Kunsthaus Zürich etwa belegt ein Abgleich des Originals mit einer Aufnahme aus dem 
Archiv Vollards, dass drei von vier Rändern der Bogenhälfte um wenige Zentimeter beschnit-
                                                        
2071 Bereits Haldemann sprach von einer „Bereinigung“ des zeichnerischen Werks Cézannes und führte als Bei-
spiel das Faksimile des Skizzenbuchs Washington an, in dem z. B. die Aquarellspuren auf fol. XXXIv getilgt sind; 
Haldemann 2017, 16. 
 461 
ten wurden, um den Baum zu zentrieren (Abb. 1a/b: RWC 287).2072 Dabei handelt es sich um 
ein sanftes Einmitten verglichen mit dem weiter oben erwähnten Fall einer Totenkopfdarstel-
lung in der Sammlung der Pearlman Foundation, deren Träger um circa die Hälfte verkleinert 
wurde.2073  
Insofern traf es mehrfach verwendete Blätter, bei denen als weniger relevant eingestufte 
Darstellungselemente mitunter nicht abgeschnitten, sondern umgefaltet wurden, weniger 
schwerwiegend.2074 Weitaus häufiger wurden Studienblätter jedoch irreversibel zerteilt. Damit 
können sie als ähnlich „gefährdet“ gelten, wie aufgrund von Auflösungsvorgängen allgemein 
als „bedrohte Spezies“2075 bezeichnete Skizzenbucheinheiten. Oftmals gingen diese beiden 
Arten der Fragmentierung auch Hand in Hand, wie etwa das Beispiel der eingangs vorgestell-
ten Gouache veranschaulicht.2076  
Alle vier Arten der Fragmentierung beeinträchtigen die Kompositionen und deren ur-
sprüngliche Zusammenhänge in unterschiedlichem Ausmaß. Anhand eines eigens entwickel-
ten Kriterienkatalogs galt es im Rahmen des zweiten Teils der vorliegenden Studie, diese 
Kontexte anhand materieller Merkmale soweit als möglich zu rekonstruieren. Dabei erwies 
sich die Heterogenität der „losen Blätter“ als wesentliches Ordnungskriterium:2077 Cézannes 
Papiere umfassen dünne und dickere, linierte und unterschiedlich stark gekörnte, beschichtete 
oder strukturierte Velin- und Vergépapiere verschiedenster Qualitätsstufen, Formate und Aus-
führungen. Basierend auf einer Taxonomie ließen sich Alltags- und Zeichenpapiere als über-
geordnete Trägermaterialtypen identifizieren. Die verfeinerte Unterscheidung nach Schreib-
papieren, Tafeln, Skizzenbüchern und Bögen ermöglichte eine grundsätzliche Neustrukturie-
rung von Cézannes Œuvre auf Papier. So konnte abgesehen von der Rekonstruktion vorsätz-
lich aufgelöster Einheiten auch die Definition bislang noch nie in einem unmittelbaren Zu-
sammenhang betrachteter Werkgruppen erfolgen. Ersteres resultierte in einer Vervollständi-
gung und einem kompilatorischen Überblick der bekannten Skizzenbücher, der sich um das 
neu identifizierte Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm ergänzen ließ. Erstmals als vergleichbare Ein-
heiten aufgefasst wurden die Wasserzeichengruppen. Auf diese Weise offenbarten sich medi-
en- und gattungsübergreifende Bezüge zwischen Darstellungen, die sich weder auf eine oft-
                                                        
2072 Ruppen 2017b, 231: Anm. 13. 
2073 Vgl. RWC 613 (Kapitel II.5.2.M.8). 
2074 Vgl. RWC 165 (Kapitel II.5.2.H). 
2075 Eunice Williams zit. n. Stewart 2014, 170 („endangered species“); vgl. Kapitel I.4. 
2076 Vgl. die Einleitung der vorliegenden Studie. 
2077 Dies entgegen Chappuis’ Auffassung, der eine Unterscheidung von Cézannes Arbeiten auf Papier nach „lo-
se[n] Blätter[n]“ und Skizzenbüchern nur mehr als „äußerliche Einteilung“ einstufte und ihr einen Wert als ord-
nungsstiftendes Kriterium zugunsten einer chronologischen Gliederung absprach: „Die mehr äußerliche Einteilung 
der Blätter in Skizzenbücher und lose Blätter oder die Gruppierung nach Vorwürfen, wie Landschaften usw., will 
weniger bedeuten als die Ordnung nach Zeichnungen aus der Frühzeit und Zeichnungen aus der Reifezeit.“ 
Chappuis 1962, 13. 
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mals spekulativ bleibende Chronologie noch auf eine stilorientierte Genealogie stützen, son-
dern sich empirisch aus dem Material ergeben. 
Anhand des Trägermaterials konnten Werke authentifiziert, Sujets lokalisiert und Datie-
rungen korrigiert werden. Die Rekonstruktionen sind ferner aufschlussreich, da sie neue Per-
spektiven auf Darstellungen und Werkprozesse erlauben. So veranschaulicht das Beispiel der 
in der Einleitung der vorliegenden Arbeit vorgestellten, unter dem Titel Othello et Desdémone 
laufenden Gouache das Ausmaß, zu welchem der wiederentdeckte Skizzenbuchkontext Inter-
pretationsansätze für das neu zugeordnete Fragment und dieses zugleich Anregungen für ein 
neues Verständnis der bekannten Skizzenbucheinheit liefert. In diesem Fall wie auch im All-
gemeinen legen motivische Parallelen innerhalb einer Einheit überraschende neue Lesarten 
nahe. Dies verdeutlicht, dass bei der Vornahme von Kategorisierungen und bei der Erarbei-
tung von deren Charakteristika stets künstlerisch und materiell intertextuelle Bezüge inner-
halb und zwischen den Gruppen zu berücksichtigen sind. Die Konzentration auf das Träger-
material bildet auf diese Weise den Ausgangspunkt für eine neue, werkimmanente Annähe-
rung an Cézannes Gesamtwerk auf Papier, die für Studien anderer Werkkonvolute exemplari-
sche Funktion haben kann. 
Ziel ist es nicht, eine exklusiv auf den Träger limitierte Herangehensweise zu begründen, 
sondern diesen vielmehr als wertvolles Kriterium zu etablieren, das in Kombination mit wei-
teren Anhaltspunkten entscheidende Hinweise zur Werkgenese liefert. Aus Aufwandsgründen 
und stillschweigender Gepflogenheit begnügen sich Ausstellungskataloge ebenso wie For-
schungsarbeiten oftmals mit einer detaillierten Erfassung des Zeicheninstruments, während 
der Bildträger vereinfacht als „Papier“ aufgeführt wird. Am Beispiel Cézannes ist deutlich 
geworden, welches Potenzial eine Spezifizierung des Trägermaterials für die kunsthistorische 
Forschung birgt. Neben neuen Erkenntnissen zur Materialwahl und Arbeitsweise vermittelt 
die vorliegende Studie denn auch Einblicke in einen breiteren material- und sammlungshisto-
rischen Kontext und nimmt eine Einordnung in die zeitgenössische Zeichenkultur vor. 
Die Ergebnisse verstehen sich grundsätzlich als Zwischenbericht. Die formulierten Ten-
denzen werden sich künftig verdichten und präzisieren lassen, etwa anhand eines noch zu 
leistenden systematischen Provenienzstudiums für alle Arbeiten auf Papier. Dazu bietet das 
jüngst um Aquarelle und Zeichnungen ergänzte Online-Werkverzeichnis die entscheidende 
Voraussetzung. Zum einen ermöglicht dieses die gezielte Gliederung von Werken nach Publi-
kationen und Ausstellungen und vereinfacht damit eine Auswertung verschiedener Stationen 
der individuellen Objektbiografien. Zum anderen vermerkt es aktualisierte Standorte und er-
leichtert somit die Durchführung ausstehender Originalstudien. Wurden für die vorliegende 
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Auswertung rund 1400 Arbeiten auf Papier gesichtet, so gilt es rund 700 noch detailliert zu 
untersuchen. Diesbezüglich besteht ebenso wie im Fall von bislang unzugänglichen Rändern 
und Rückseiten die Hoffnung, dass mittelfristig zusätzliche Heftspuren, Wasserzeichen und 
Annotationen zum Vorschein kommen. Auch vermehrt durchgeführte kunsttechnologische 
Analysen dürften die Zuordnung zu bereits etablierten Einheiten gestatten. Ungeachtet davon 
ist ein umfangreiches Kapitel zu nicht näher spezifizierbaren losen Bogenbestandteilen zu 
ergänzen.  
Weiterführend gilt es schließlich, die für die Arbeiten auf Papier vermerkten Spuren mit 
den Gemälden abzugleich. Zwar sind bislang nur wenige Mehrfachnutzungen von Leinwän-
den bekannt, allerdings belegt die Rekonstruktion einer fragmentierten Blumenstilllebenkom-
position durch Michel Hoog ebenso wie der durch Roland Dorn erbrachte Nachweis, dass 
Cézanne mehrere kleinformatige Apfelstillleben auf einer später zerteilten Leinwand ausführ-
te, dass auch in diesem Bestandteil des Œuvres vielerlei ursprüngliche Zusammenhänge ver-
loren gegangen sind.2078 In diesem Sinn versteht sich die vorliegende Studie zugleich als Aus-
gangspunkt und Aufruf, der Fragmentierung des Gesamtwerks entgegenzuwirken und die 
Teile nach und nach wieder zu einem Ganzen zusammenzufügen. 
  
                                                        
2078 Zur nachträglichen Zerteilung eines Blumenstilllebens in zwei Gemälde vgl. Hoog 1992. Roland Dorn konnte 
anhand fehlender Spanngirlanden für drei Stillleben in der Sammlung des Museums Langmatt in Baden nachwei-
sen, dass es sich um Fragmente handeln muss. Zwei dieser Stillleben sind kleinformatige Apfelstudien mit aus-
gespartem Rand, von denen Cézanne vermutlich mehrere auf einer größeren Leinwand erprobte. Das einzige 
bekannte Beispiel einer intakten Kompositdarstellung auf Leinwand, das weiter oben erwähnte Wuppertaler Still-
leben (vgl. RM 590 [FWN 0661], Kapitel II.6), weist hingegen an allen vier Kanten Spanngirlanden auf und dürfte 
dementsprechend in seinem ursprünglichen Format vorliegen; Dorn 2001, bes. die Einträge „Früchte und Zucker-
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Abb. 1: Paul Cézanne, Othello et Desdémone (?), 
n. d., Basel, Beurret & Bailly, 20.6.2015, Los-Nr. 190. 
Abb. 2: Etikett der Galerie Paul Cassirer, Berlin,  
auf der Rückseite von: Paul Cézanne, Othello et Des-
démone (?), n. d.  
 
 
Abb. 3: Paul Cézanne, Othello et Desdémone (?); 
Fragment einer weiteren Studie, n. d., Grafit und Gou-
ache auf Velinpapier, 14,9 x 15,2 cm, Privatsammlung. 
Abb. 4: Paul Cézanne, Skizzenbuch Paris I, Paris, 
Musée d’Orsay (Inv. RF29949): vorderer Buchdeckel. 
 
 
Abb. 5: Paul Cézanne, Skizzenbuch Paris I, Paris, 






Abb. 6: Paul Cézanne, Homme et femme, 1858/59, 
Grafit auf Velinpapier (Paris I, fol. 41v), 8,3 x 15,2 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. 
Abb. 7: Rekonstruktion von: Paul Cézanne, Homme et 
femme; Othello et Desdémone (?), 1858/59, Grafit und 
Gouache auf Velinpapier (Paris I, fol. 41v), 
23,2 x 15,2 cm, Paris, Musée d’Orsay. 
 
 
Abb. 8: Paul Cézanne, Homme et femme, 1858/59, 
Grafit auf Velinpapier (Paris I, fol. 41r), 8,3 x 15,2 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. 
Abb. 9: Paul Cézanne, Étude de draperie (?), 1862/63, 
Tinte, Aquarell und Gouache auf Velinpapier (Paris I, 




Abb. 10: Grafische Darstellung der gängigen Formate von Paul Cézannes Arbeiten auf Papier. 
  
Abb. 11a: Paul Cézanne, Oranges sur une assiette, 
ca. 1900, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
31,6 x 48 cm, Philadelphia Museum of Art. RWC 553.  
Aktueller Zustand mit verbräuntem Papier und verbli-
chenen Pigmenten. 
Abb. 11b: Faith Zieskes Faksimile des Aquarells 
RWC 553 unter Verwendung historischer Pigmente 
und eines vergleichbaren Papiers, das die eigentliche 
Farbkomposition zeigt. Philadelphia Museum of Art, 
Prints, Drawings, and Photographs Dept., Conserva-
tion, Archive. 
  
Abb. 12a: Paul Cézanne, Maisonnettes, 1880–1885, 
Grafit, Aquarell und Gouache auf Velinpapier, 
32,7 x 49,9 cm, Northampton, MA, Smith College Mu-
seum of Art. RWC 159(/NICHT RWC [FWN 1934]).  
Aktueller Zustand mit verbräuntem Papier und verbli-
chenen Pigmenten. 
Abb. 12b: RWC 159(/NICHT RWC [FWN 1934]): Tafel 
gegenüber von Seite 58 in Georges Rivières Le Maître 
Paul Cézanne aus dem Jahr 1923, die die ursprüngli-





Abb. 13: Detail RWC 395: Detail oxidiertes Bleiweiß  




Abb. 14a: Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire,  
1900–1902, Grafit, Gouache und Aquarell auf Vergé-
papier, 31,6 x 48 cm, Paris, Musée d’Orsay. RWC 502. 
RWC 502. Historische Aufnahme mit oxidiertem Blei-
weiß. 
Abb. 14b: RWC 502. Aktueller Zustand nach Umwand-
lung des oxidierten Bleiweiß. 
 




Tabellen 1.a–d: Kriterienkatalog 
Tabelle 1.a) Objektebene: Material 
Träger Qualität  Zeichen- oder Alltagspapier?  
 Farbe? 
 Dicke? 
 Vergé- oder Velinpapier?  
 Textur? 
 Darstellung auf Sieb- oder Filzseite? 




Format  Vermessung aller vier Kanten  
 Vollständiges Blatt? 
- rundum Büttenränder? 
- abgerundete Ecken? 
- Heftspuren? 
Ursprung  Identifikation als Schreibpapier möglich? 
Falls erkennbar:  
- Linierung und deren Farbe vermerken 
- Heftspuren vermessen 
 Identifikation als Tafel möglich? 
Falls vorhanden:  
- Angaben zu Autor der Vorlage, Autor der Druckgrafik und Druckerei 
vermerken 
 Identifikation als Skizzenbuchblatt möglich?  
Falls vorhanden:  
- Heftspuren vermessen 
- Farbschnitt vermerken 
- abgerundete Ecken vermerken 
 Identifikation als Bogen (-bestandteil) möglich? 
Falls vorhanden: 
- Ausrisse, die auf einen Blockursprung verweisen, vermessen 
Zeichenmittel Identifikation   Nur eines oder mehrere Zeichenmittel? 
 Falls trockenes schwarzes Medium: Unterscheidung von Grafit (hart 
oder weich?), Conté Crayon, Kreide oder Kohle möglich? 
 Farbige Kreide vorhanden? 




Tabelle 1.b) Objektebene: Zustand 
Zustand allgemein   Zustand insgesamt? 
 Inwiefern entspricht der Zustand bekannten Abbildungen? 
 Liegt eine Wellung des Papiers vor? 
 Sind Knicke oder Falten vorhanden? 
 Druckspuren vorhanden? 
 (Einstich-) Löcher vorhanden? Falls ja: Vermessung 
 Risse vorhanden? 
 Klebespuren vorhanden? 
 Farbflecken oder Schmutz vorhanden? 
 Hinweise auf andere Werke gegeben (z. B. Abrieb, Abklatsch, 
Drucklinien)? 
Alterung Träger  Farbveränderungen nachweisbar? 
 Lichtränder vorhanden? 
 Passepartout-Schatten vorhanden? 
 Stockflecken vorhanden? 
Zeichenmittel  Veränderungen von Pigmenten erkennbar? 
Eingriffe  Subtraktiv  Maße abweichend von Werkverzeichnisangaben? 
 Falls Kanten nicht original:  
- Markierung für Beschnitt vorhanden?  
- Schnitt- oder Risskanten?  
 Falls Beschnitt: Hinweise auf Dritte?  
(z. B. angeschnittene Sujets oder Inventarnummern) 
 Hinweise auf Ausradieren oder sonstiges Entfernen von Noti-
zen? 
Additiv  Wurde Papier angefasert oder angesetzt? 
Falls ja: Papierqualitäten übereinstimmend? 
 Zeichnungen von anderer Hand vorhanden?  
 Notizen von anderer Hand vorhanden?  
- Foliierung/Paginierung existent? 
- weitere Beschriftungen? 
 Stempel vorhanden? 
 Restaurierungsmaßnahmen erkennbar?  





Tabelle 1.c) Darstellungsebene: Vorbereitungen und Technik 
Vorbereitungen  Hinweise auf die Handhabung vor dem Sujet?  
(z. B. langgezogene Aquarelltropfen, Löcher von Nadeln oder Reißzwecken) 
 Spuren eines Arbeitsrahmens vorhanden?  
Vorarbeiten  Quadrierung angelegt? 
 Vorskizze erkennbar? 
 Hinweise auf Pausen (Löcher in Blattmitte)? 
Einsatz der  
Zeichenmittel 
 Beschädigung des Trägers durch Einsatz von Zeicheninstrumenten? 
 Beschreibung der Linienführung 
 Verhältnis von Kontur und Schraffur 
 Falls trockenes schwarzes Zeichenmittel:  
- flach oder spitz aufgesetzt?  
- Druck variierend?  
- nachgespitzt?  
- ausradiert? 
 Falls mehrere Zeichenmittel:  
- Wie gestaltet sich deren Interaktion?  
- Reihenfolge ausmachbar?  
- Welche Aufgabe übernimmt welches Zeichenmittel? 
- Ist das eine ohne das andere denkbar? 
 
 
Tabelle 1.d) Darstellungsebene: Sujet und Komposition 
Sujet allgemein  Nur Darstellung oder nur/zusätzlich Notizen Cézannes? 
 Beschreibung der Darstellung 
 Identifikation des Sujets 
 Identifikation des Motivs 
 Ausführungsgrad? 




- eigenständige Arbeit? 
 Anordnung auf dem Träger? 
 Ausschöpfungsgrad der Trägeroberfläche?  
 Rahmen um Sujet skizziert?  
Studienblatt  Einzelne Darstellung oder Studienblatt? 
 Falls Studienblatt: Wie verhalten sich die einzelnen Darstellungen zueinander?  
- formal?  
- inhaltlich?  
- in ihrer Anordnung und Ausrichtung auf der Oberfläche? 
Recto/Verso  Verso vacat? 





ANHANG TEIL I: 
 
EINE CHRONOLOGIE DER FRAGMENTIERUNG. 
ZUR MATERIELLEN UND KONZEPTIONELLEN AUFLÖSUNG  
VON CÉZANNES ŒUVRE AUF PAPIER 
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Tabelle I.2.a) Konvolut von 187 Blättern, aufgeteilt im Jahr 1907 zwischen Vollard und 
Bernheim-Jeune 
AV = Ambroise Vollard; B-J = Bernheim-Jeune 
 
Total 143 von 187 Blättern identifiziert, davon 5 unsicher. Von den 137 definitiv dem Konvolut zugehörenden 
Blättern gingen 90 an Bernheim-Jeune und 47 an Vollard. 
 
Ch-/RWC-Nr. Verso Zuteilung Signatur unterstrichene blaue Nummer 
evt. Ch 0125 NICHT Ch AV ? evt. „67“ (halb verdeckt) 
Ch 0799 RWC 627 B-J ? (ausradiert) 
evt. Ch 0880 vacat AV ? evt. Zahl verso unter Kaschierung 
RWC 073 ? B-J ? ? 
RWC 093 NICHT Ch 
(FWN 1989) 
AV ? „138“ (durchgestrichen; ersetzt 
durch „361“, eingekreist) 
RWC 097 ? B-J ? „161“ (gemäß FWN) 
RWC 098 NICHT Ch 
(FWN 1928) 
B-J Vollard (verso) „72“ (verso) 
RWC 102 vacat B-J Vollard (verso) „66“ (verso) 
RWC 103 ? B-J ? „86“ (verso) 
RWC 104 vacat B-J Vollard (verso) „27“ (verso) 
RWC 106 vacat AV Vollard (verso) „147“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
evt. RWC 136 RWC 550 AV evt. Vollard ? 




RWC 148 ? B-J ? ? 
RWC 151 RWC 233 B-J ? „170“ (?) 
RWC 158 ? B-J ? ? 
RWC 164 ? B-J ? ? 
RWC 165 vacat B-J Vollard (verso) (nur blaue B-J-Nr. „17016“) 
RWC 169 ? B-J ? ? 
RWC 175 NICHT Ch 
(FWN 1089) 
AV Vollard (verso) „140“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 187 ? B-J ? ? 
RWC 207 RWC 503 AV ? „70“ 
RWC 209 vacat B-J ? „134“ (? Verso) 
RWC 215 ? B-J ? ? 
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RWC 219 Ch 0816 AV Vollard (verso, 
ausradiert) 
? (verso, ausradiert) 
rote Markierung (verso, ausradiert) 
RWC 224 vacat B-J Vollard (verso) „160“ (verso) 
RWC 226 ? B-J ? ? 
RWC 232 vacat AV Vollard (verso) „86“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 235 ? B-J ? ? 
evt. RWC 237 ? AV ? evt. ausradierte Nummer 
RWC 239 vacat AV (?)2079 Vollard (verso) „139“ (verso) 
RWC 243 vacat AV Vollard (verso) „144“ („146“? verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 246 ? B-J ? ? 
RWC 247 NICHT RWC 
(FWN 1158) 
AV Vollard (verso) „115“ (verso) 
RWC 248 Ch 0902 B-J Vollard (verso, 
ausradiert) 
„129“ (verso, ausradiert) 
RWC 253 ? B-J ? ? 
RWC 254 ? B-J ? ? 
RWC 259 vacat AV Vollard (verso) „23“ (verso) 
RWC 262 vacat (Ab-
klatsch von 
RWC 239) 
AV Vollard (verso) „139“ (verso) 
RWC 274 ? B-J ? ? 
RWC 279 vacat B-J Vollard (verso) „158“ 
RWC 281 Ch 0895 AV ? evt. „18“ (verso) 
RWC 286 vacat AV ? „118“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 287 vacat B-J ? ? (verso, beschnitten) 
RWC 289 ? B-J ? ? 
RWC 296 NICHT RWC 
(FWN 1344) 
B-J ? ? 
RWC 306 vacat B-J ? „166“ (verso) 
RWC 318 ? B-J ? ? 
RWC 321 vacat B-J Vollard (verso) „82“ (verso) 
                                                        
2079 Erste dokumentierte Station der Provenienz ist Simon Meller, der das Blatt an die Albertina verkaufte. Er 
dürfte es von Vollard erworben haben; vgl. Kapitel I.2. 
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RWC 322 ? B-J ? ? 
RWC 326 ? B-J ? ? 
RWC 328 NICHT Ch 
(FWN 1151) 
B-J Vollard (verso, 
ausradiert) 
„131“ (verso, ausradiert) 
evt. rote Markierung (verso, ausra-
diert) 
RWC 332 ? B-J ? ? 
RWC 334 RWC 415 AV Vollard „177“ („111“?) 
RWC 339 vacat B-J Vollard (verso, 
ausradiert) 
„171“ (verso) 
RWC 343 NICHT Ch 
(FWN 1268) 
B-J ? „172“ („174“? verso, ausradiert) 
RWC 348 NICHT RWC 
(FWN 1529) 
AV Vollard (verso) „57“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 351 Ch 1157 B-J Vollard (verso) „64“ (verso) 
evt. rote Markierung (verso, ausra-
diert) 
RWC 357 vacat AV Vollard (verso) „106“ (verso) 
RWC 359 vacat AV Vollard (verso) „148“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 360 RWC 449 B-J ? ? 
RWC 366 vacat AV Vollard (verso) „154“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 370 ? B-J ? ? 
RWC 374 ? B-J ? ? 
evt. RWC 381 vacat AV Vollard (verso)  
RWC 389 vacat AV Vollard (verso) „50“ (verso) 
RWC 390 ? B-J ? ? 
RWC 392 ? AV Vollard (verso) „75“ 
RWC 395 vacat AV Vollard (verso) „117“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 396 ? B-J ? ? 
RWC 397 ? B-J ? „167“ (verso, gemäß FWN) 
RWC 398 NICHT Ch 
(FWN 1202) 
B-J Vollard (verso) „143“ (verso) 
RWC 399 ? B-J ? ? 
RWC 410 NICHT Ch 
(FWN 1243) 
B-J ? ? 
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RWC 422 ? B-J ? ? 
RWC 426 NICHT RWC 
(FWN 1304) 
AV Vollard (verso) „6“ („9“? verso) 
RWC 427 ? B-J ? ? 
RWC 428 ? B-J ? ? 
RWC 432 ? B-J ? ? 
RWC 433 ? B-J ? ? 
RWC 434 vacat AV Vollard (verso) „130“ (verso) 
RWC 435 vacat B-J Vollard (verso) „77/16978/“ (verso) 
 
RWC 436 vacat B-J Vollard (verso) „110/16983“ (verso) 
RWC 440 ? B-J ? ? 
RWC 442 vacat AV Vollard (verso) „105“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 447 RWC 551 B-J ? ? 
RWC 448 ? B-J ? „157“ (? Verso) 
RWC 450 RWC 529 B-J ? ? (ausradiert) 
RWC 451 RWC 453 B-J ? „65“ („69“?) (verso, ausradiert) 
RWC 456 ? B-J ? ? 
RWC 459 ? AV ? „51“ (verso, auf Kaschierung) 
RWC 461 vacat AV Vollard (verso) „120“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 464 vacat B-J Vollard (verso) „182“ (verso) 
RWC 468 RWC 482 B-J ? ? 
RWC 472 Ch 1173 B-J ? ? (verso, ausradiert) 
RWC 473 ? B-J ? „133“ 
RWC 480 NICHT Ch 
(FWN 1522) 
AV Vollard (verso) „1“ (verso) 
RWC 481 ? B-J ? ? 






B-J ? ? 
RWC 496 vacat AV Vollard (verso) „87“ (verso) 
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RWC 499 vacat B-J Vollard (verso) „164/16975“ (verso) 
RWC 502 vacat AV Vollard (verso) „35“ (verso) 
RWC 504 vacat AV Vollard (verso) „141“ (verso) 
RWC 507 vacat AV Vollard (verso) „155“ (verso) 
RWC 508 vacat AV Vollard (verso) „46“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 509 vacat B-J Vollard (verso) „83“ (verso) 
RWC 513 ? B-J ? ? 
RWC 515 vacat B-J Vollard (verso) „150“ (verso) 
RWC 525 NICHT Ch 
(FWN 1153) 
AV Vollard (verso) „112“ (verso) 
RWC 526 RWC 588 AV Vollard „29“ (? ausradiert) 
rote Markierung (verso) 
RWC 528 RWC 632 AV Vollard „24“ 
RWC 536 vacat AV Vollard (verso) „103“ (verso) 
RWC 548 ? B-J ? ? 
RWC 552 vacat B-J ? „11“ (verso) 
RWC 554 vacat B-J ? „10“ (verso) 
RWC 556 vacat AV ? „90“ („40“? verso, halb abgeklebt) 
RWC 558 vacat B-J ? ? (verso, beschnitten) 
RWC 560 ? B-J ? ? 
RWC 561 vacat B-J ? „8“ (verso) 
RWC 569 ? B-J ? ? 
RWC 573 NICHT Ch B-J Vollard (verso, 
ausradiert) 
„43“ (verso) 
RWC 581 vacat AV ? „123“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 584 vacat AV Vollard (verso) „124“ (verso) 
rote Markierung (verso) 
RWC 591 ? B-J ? ? 
RWC 593 ? B-J ? ? 
RWC 598 vacat B-J Vollard (verso) „108“ (verso) 
RWC 599 ? B-J ? ? 
RWC 604 
Philadelphia II 
? B-J ? ? 
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RWC 611 vacat AV ? evt. „1“ (verso, abgeklebt) 
RWC 613 vacat B-J ? „115“ (verso) 
RWC 614 ? B-J ? ? 
RWC 618 ? B-J ? ? 
RWC 619 ? B-J ? ? 
RWC 621 vacat AV ? „39“ (verso) 
RWC 622 NICHT RWC 
(FWN 1487) 
AV ? „44“ (verso) 
RWC 623 ? B-J ? ? 
RWC 624 ? B-J ? ? 
RWC 628 ? B-J ? ? 
RWC 629 vacat AV Vollard (verso) „14“ (verso) 
RWC 633 ? B-J ? ? 
RWC 634 vacat AV Vollard (verso) „56“ (verso) 




Tabelle I.2.b) Nummerierungssystem DE_2345 
Total 56 Kandidaten, 53 davon gesichert. Diese 53 Blätter sind wie folgt nummeriert: 
 „2)“/“(2“ (plus „D“ oder „E“): 14 x (Schreibpapier, Tafel und Bogenbestandteile) 
 „3“ (plus „D“ oder „E“): 7 x (Skizzenbücher CP I [1], CP IV [2], BS I [1], 18 x 24 cm [1], Philadelphia I [1], Phila-
delphia II [1]) 
 „4“ (plus „D“ oder „E“): 14 x (Skizzenbuch 18 x 24 cm [12], Tafelhälfte, Bogenfragment) 
 „5“ (plus „D“ oder „E“): 16 x (Skizzenbuch CP I [1], 10,3 x 17 cm [5], Schreibpapiere [4], Bogenfragmente [3], 
nicht näher definierte Fragmente und Blätter [4]) 
 nur „D“: 1 x (Skizzenbuch Philadelphia I) 
 nur „E“: 1 x (Viertelbogen) 
35 der 53 Blätter befinden sich im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel, davon wurden 34 im Jahr 1934, 
eines im Jahr 1935 angekauft. Von den übrigen haben 15 Blätter eine Clark-Provenienz; nur für drei ist eine sol-
che nicht belegt. 
Ch-/RWC-Nr. Verso Träger DE_12345 Standort 
Ch 0980 vacat Bogenhälfte „1“? Basel (1934) 
Ch 0104 Ch 0227 Bogenfragment „E“, „2“ (2 eingekreist) Basel (1934) 
Ch 0153 vacat Schreibpapier „2)“  Basel (1934) 
Ch 0162 Ch 0699 Bogenfragment „(2“ Basel (1934) 
Ch 0223 NICHT Ch Bogenfragment „2)“  Basel (1934) 
Ch 0228 vacat Viertelbogen „2)“ Basel (1934) 
Ch 0249 Tafel Tafel „(2“ Basel (1934) 
Ch 0264 Ch 0735 Bogenfragment 
„E“ (verso); „2)“ (verso; 
plus angeschnittene 
Ergänzung, von KuMu 
beschnitten) Basel (1934) 
Ch 0392 Ch 0373 Bogenfragment evt. „3“; verso: „(2 D“ Basel (1934) 
Ch 0404  
(V S. 349) NICHT Ch Viertelbogen verso: „2|“ 
Pearlman  
(ehemals Cézanne fils, 
Guillaume, Clark) 
Ch 0458  
(V S. 349) Ch 0721 Viertelbogen „2)D“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Clark) 
Ch 0463 vacat Bogenfragment „(2“ Basel (1934) 
Ch 0477 Ch 0757 Bogenfragment „2)“ Basel (1934) 
Ch 0610 
Ch 0350 [ehemals 
zudem Ch 0351 
(/RWC 019)] Bogenfragment „2)D“ Basel (1934) 
Ch 0728  
(V 1477) Ch 0711 Bogenfragment „2)“, „h“(?), „E“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Clark) 
Ch 0092 vacat 18 x 24 cm  „3“  
Privatsammlung (ehe-
mals Cézanne fils, 
[Guillaume], Clark) 
RWC 188  
(V 0850) Ch 0638 Philadelphia I 
„3D“ (gemäß Andersen 
1963, 46: Anm. 4) 
Privatsammlung (ehe-
mals Cézanne fils, 
Guillaume, Clark) 
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RWC 197  
(V 0860) ? Philadelphia II „3E“ 
Stockholm  
(ehemals Cézanne fils, 
Guillaume, Clark) 
RWC 205  
(V 0853) RWC 206 CP IV „3E“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Cézanne fils, 
Guillaume, Clark) 
RWC 356 ? CP I  „3“ (oben links) 
Privatsammlung (ehe-
mals Cézanne fils, 
[Guillaume], Clark) 
RWC 454 Ch 0633 BS I „3D“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Cézanne fils, 
Guillaume, Clark) 
RWC 478 RWC 184 CP IV 
„3D“ (nur auf Archiv-




Ch 0138 Ch 0137 18 x 24 cm „4E“ Basel (1934) 
Ch 0154 Ch 0174 18 x 24 cm „4“ Basel (1934) 
Ch 0171 Ch 0136 18 x 24 cm „4D“ Basel (1934) 
Ch 0178 Ch 0139 18 x 24 cm „4D“ Basel (1934) 
Ch 0182  
(V S. 349) Ch 0257 




Ch 0184 Ch 0170 18 x 24 cm „4D“ Basel (1934) 
Ch 0186 vacat 18 x 24 cm „4“ Basel (1934) 
Ch 0212 Ch 0232 18 x 24 cm 
„4 [E oder D? abgerie-
ben]“ (ausradiert) Basel (1934) 
Ch 0236 Ch 0199 18 x 24 cm „4D“ Basel (1934) 
Ch 0247 Ch 0176 18 x 24 cm „4E“ Basel (1934) 
Ch 0258 Ch 0177 18 x 24 cm „4D“ Basel (1934) 
Ch 0361 Tafel Tafelhälfte „4“ Basel (1935) 
Ch 0398 Ch 0701bis Bogenfragment „4D“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Clark) 
Ch 0118 vacat Schreibpapier „5“ Basel (1934) 
Ch 0128 Ch 0187 10,3 x 17 cm  „5E“ Basel (1934) 
Ch 0129 Ch 0316 10,3 x 17 cm  „[5]“ (halb abgerieben) Basel (1934) 
Ch 0142 Abklatsch Ch 0092 
18 x 24 cm (hal-
be Seite) „5“ (? abgerissen) Basel (1934) 
Ch 0190 Ch 0003 Schreibpapier „5“ Basel (1934) 
Ch 0211 Ch 0188 
10,3 x 17 cm  „5“ [danach Papier be-
schädigt; evt. Forts.] Basel (1934) 
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Ch 0220  
(V 1199;  
Vollard 1914, 
61) vacat? Fragment „5“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Clark) 
Ch 0269 Ch 0293 Schreibpapier evt. „5E“ Basel (1934) 
Ch 0279 vacat? Schreibpapier „5“ Jasper Johns 
Ch 0286 Ch 0315 10,3 x 17 cm  „5E“ Basel (1934) 
Ch 0320 Ch 0741  Bogenfragment „5E“ (und weitere Zahl?) Basel (1934) 
Ch 0374  
(V S. 349) vacat? Fragment „5“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Clark) 
Ch 0440  
(V 1256) Ch 0306 CP I „5D“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Clark) 
Ch 0444 Ch 0198 10,3 x 17 cm  „5“ Basel (1934) 
Ch 0701 Ch 0887 Bogenfragment „5E“ 
Privatsammlung (ehe-
mals Clark) 
Ch 0746 ? ? „5E“ unbekannt 
Ch 0773 Ch 0222 Bogenfragment „5D“ (ausradiert) Basel (1934) 
Ch 0638 RWC 188 Philadelphia I 
„D“ (evt. vorher ehemals 
Zahl, beschnitten) 
Privatsammlung (ehe-
mals Cézanne fils, 
Guillaume, Clark) 
Ch 0726 Ch 0725 Viertelbogen „E“ Basel (1934) 
Ch 0823 Ch 0798 Bogenhälfte 
evt. „I [?]“ (teils ausra-
diert/beschnitten) Basel (1934) 
NICHT RWC 
(FWN 1250) vacat Bogenfragment 
„5“ (verso; evt. anderes 




I. Abbildungen  
 
  
Abb. 1a: Paul Cézanne, Feuille d’études, y compris  
un crâne, ca. 1868, 12,6 x 23,1 cm, Grafit auf  
Velinpapier, Fogg. Ch 0125B(/NICHT Ch [FWN 1010]). 
Abb. 1b: Paul Cézanne, Une femme prise à dépourvu, 
1865–1869, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 17,5 cm, 
Privatsammlung. Ch 0125A(/NICHT Ch [FWN 1010]). 
 
 
Abb. 1c: Paul Cézanne, Étude de personnages,  
1865–1869, Grafit auf Velinpapier, 10,6 x 16,8 cm, 
Privatsammlung. Ch 0125[C](/NICHT Ch [FWN 1010]). 
Abb. 1d: Paul Cézanne, Feuille d’études, 1865–1869, 
Grafit und Tintenflecken auf Velinpapier, 
ca. 23,1 x 35 cm. Abbildung des ursprünglichen Stu-
dienblatts Ch 0125(/NICHT Ch [FWN 1010]) in Chap-
puis’ Werkverzeichnis. 
  
Abb. 1e: François Chédevilles Rekonstruktion des 
ursprünglichen Studienblatts Ch 0125(/NICHT Ch 
[FWN 1010]), die veranschaulicht, welche Stellen 
weggeschnitten wurden (vgl. v. a. den rechten Rand). 
Abb. 1f: François Chédevilles Rekonstruktion der 
Rückseite des ursprünglichen Studienblatts NICHT Ch 






Abb. 2: Paul Cézanne, Maison en Provence,  
1865–1867, Grafit, Aquarell und Gouache auf Papier, 
21 x 34 cm, Privatsammlung. RWC 007. 
 
  
Abb. 3a: Paul Cézanne, La chaîne de l’Étoile avec  
le Pilon du Roi, 1885–1886, Grafit und Aquarell auf 
Vergépapier, 31,4 x 48,5 cm, Philadelphia, Barnes 
Foundation. RWC 247(/NICHT RWC [FWN 1158]). 
Abb. 3b: Paul Cézanne, Paysage, n. d., Grafit und 
Aquarell auf Vergépapier, 31,4 x 48,5 cm, Philadelph-
ia, Barnes Foundation. NICHT RWC 
(FWN 1158)(/RWC 247). (Hervorhebungen der Anno-
tationen Dritter durch die Autorin.) 
  
Abb. 3c: NICHT RWC (FWN 1158)(/RWC 247):  
Detail der Vollard-Signatur, ergänzt durch ein voran-
gestelltes „X“. 
Abb. 3d: NICHT RWC (FWN 1158)(/RWC 247): Detail 
der Nummer „115“ in blauem Stift, die auf das Konvo-
lut von 187 Aquarellen verweist, das Vollard und Bern-




Abb. 4a: Paul Cézanne, Arbres, ca. 1900,  
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 30,5 x 47 cm,  
Philadelphia, Barnes Foundation. 
RWC 525(/NICHT Ch [FWN 1153]). 
Abb. 4b: Paul Cézanne, Encagnane et le Pilon du Roi, 
n. d., Grafit auf Vergépapier, 30,5 x 47 cm, Philadel-
phia, Barnes Foundation.  
NICHT Ch (FWN 1153)(/RWC 525). (Hervorhebungen 
der Annotationen Dritter durch die Autorin.) 
 
 
Abb. 4c: NICHT Ch (FWN 1153)(/RWC 525): Detail 
der Vollard-Signatur. 
Abb. 4d: NICHT Ch (FWN 1153)(/RWC 525): Detail 
der unterstrichenen Nummer „112“ in blauem Stift, die 
auf das Konvolut von 187 Aquarellen verweist, das 







Abb. 5a: Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire 
vue des Lauves en hiver, 1901–1906, Grafit und Aqua-
rell auf Velinpapier, 31,8 x 47,5 cm, Pearlman. 
RWC 584. 
Abb. 5b: RWC 584v: Detail der handschriftlichen Notiz 




Abb. 5c: Eine Seite aus einem der Albums Vollard,  
die zu RWC 584 (oben) die Fotonegativnummer „144“ 
vermerkt, auf die sich Rewald 1983 bezog. Paris, Wil-
denstein, Archives Vollard: Boîte 32. 
Abb. 5d: RWC 584v: Detail einer Markierung in rotem 
Stift neben der Nummer „124“ in blauem Stift. Beide 
Annotationen verweisen auf das Konvolut von 
187 Aquarellen, das Vollard und Bernheim-Jeune im 






Abb. 6a: Studienblatt Ch 0373(/Ch 0392): Paul Cézanne, Feuille d’études, baigneuses, 1873–1877, Grafit  
und Tinte auf Velinpapier, 20 x 30,1 cm, Basel, KuKa. Oben rechts das Nummerierungssystem „(2 D“. 
Abb. 6b/c/d: Die drei Seiten 71, 89 und [181], auf denen Vollard in seiner Monografie aus dem Jahr 1914 jeweils 





Abb. 7a: Paul Cézanne, Autoportrait et une tête, 
ca. 1880, Grafit auf Vergépapier, 30,6 x 20,5 cm, Ba-
sel, KuKA. Ch 0610(/Ch 0350). 
Abb. 7b: Abbildung des Selbstporträts aus dem Stu-
dienblatt Ch 0610(/Ch 0350), aus dem Zusammen-
hang gelöst und freigestellt, auf Seite 171 in Vollards 
Monografie aus dem Jahr 1914. 
 
Abb. 8a: Paul Cézanne, Étude pour Mardi gras,  
1886–1887, Grafit auf Vergépapier, 24,5 x 30,6 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0938(/RWC 110). 
Abb. 8b: Abbildung von Ch 0938(/RWC 110) in rötli-
cher Einfärbung als Tafel gegenüber von Seite 166 in 
Théodore Durets Histoire des peintres impressionnis-




ANHANG TEIL II: 
 
EINE TAXONOMIE VON CÉZANNES PAPIEREN. 
DIE REKONSTRUKTION MATERIELLER EINHEITEN 
  
 496 
II.1. Einkaufen mit Cézanne: Abbildungen 
  
Abb. 1: Vergé-Sieb mit Wasserzeichen, Annonay, 
Musée des Papeteries Canson et Montgolfier. 
Abb. 2: Vélin-Sieb, Annonay, Musée des Papeteries 
Canson et Montgolfier. 
 





Abb. 4: Skizzenbuch Philadelphia I: Etikett auf dem 
vorderen Spiegel: „Papeterie / Mon[sieur] Michallet / 
Pluchet, Succ[esseu]r / 11 et 12, P[assa]ge du Pont 
Neuf / Paris“. 
Abb. 5: Skizzenbuch CP II: Etikett auf dem vorderen 
Spiegel: „COULEURS E[T] [VE]RNIS / SALES / 25, 
P[assage] Montparnasse / [...]IE REGISTRES“. 
 
 
Abb. 6: Skizzenbuch Paris II: Etikett auf der Innenseite 
des hinteren Umschlags: „P. B. | A LA PALETTE DU 
LOUVRE | P. BRIAULT | 2, Rue du Louvre, PARIS“.  
Abb. 7: Skizzenbuch CP IV: Stempel auf dem vorderen 
Spiegel: „Dépôt BODMER / Barbizon (S[eine, F. R.].-
&-M[arne, F. R.].)“. (Hervorhebung durch die Autorin) 
 
Abb. 8: RWC 339: Detail des Trockenstempels des Fachgeschäfts Sennelier auf einer Catel et Farcy-
Bogenhälfte im Durchlicht. 
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II.2. Die Schreibpapiere  
Konkordanz für die Schreibpapiere 
Recto Verso Recto Verso 
Ch 0003 Ch 0190 Ch 0321 Ch 0322 
Ch 0017 [Brief]* Ch 0322 Ch 0321 
Ch 0027 [Brief]* Ch 0431 vacat 
Ch 0028 Ch 0242 Ch 0462 vacat 
Ch 0037 [Brief]* Ch 0463 vacat 
Ch 0038 [Brief]* Ch 0508 [vacat]* 
Ch 0041 [Durchschlag Recto] RWC 001 [Brief]* 
Ch 0046A [Notizen]* RWC 033 ? 
Ch 0047 [vacat]* NICHT Ch [Brief]* 
Ch 0118 Notizen  
Ch 0150 [Brief]* 
Ch 0151, Ch 0152 [Brief]* 
Ch 0152, Ch 0151 [Brief]* 
Ch 0153 vacat 
Ch 0190 Ch 0003 
Ch 0242 Ch 0028 
Ch 0254 [Durchschlag Recto; Ab-
klatsch] 
Ch 0269 Ch 0293 
Ch 0279 [vacat]* 
Ch 0292 vacat 
Ch 0293 Ch 0269 
Ch 0294 vacat 





Recto Verso Papierspezifizierung Kategorie 
Ch 0003 Ch 0190 liniert (blau) Unabhängig? 
Ch 0017 [Brief]* 
3.5.1858, an Zola 
? Eingebettet in Text 
Ch 0027 [Brief]* 
n. d. (7.–9.1859?), an Zola 
? Eingebettet in Text 
Ch 0028 Ch 0242 liniert Unabhängig? 
Ch 0037 [Brief]* 
17.1.1859, an Zola 
? Eingebettet in Text 
Ch 0038 [Brief]* 
20.6.[1859], an Zola 
? Eingebettet in Text 
Ch 0041 [Durchschlag Recto] liniert Unabhängig? 
Ch 0046A [Notizen]* ? Juraheft 
Ch 0047 [vacat]* liniert Unabhängig? 
Ch 0118 Notizen liniert (blau) Unabhängig? 
Ch 0150 [Brief]* 
30.6.1866, an Zola 
? Eingebettet in Text 
Ch 0151, Ch 0152 [Brief]* 
[Herbst 1866,] an Zola 
? Eingebettet in Text 
Ch 0153 vacat nicht liniert Unabhängig? 
Ch 0254 [Durchschlag Recto; Ab-
klatsch] 
nicht liniert Unabhängig? 
Ch 0269 Ch 0293 nicht liniert 
Papier ähnlich wie Ch 0263 
Unabhängig? 
Ch 0279 [vacat]* liniert Unabhängig? 
Ch 0292 vacat Schreibvergé Unabhängig? 
Ch 0294 vacat nicht liniert;  
Papier ähnlich wie Ch 0263 
Unabhängig? 
Ch 0298 vacat Schreibvergé Unabhängig? 
Ch 0321 Ch 0322 liniert (braun?) Unabhängig? 
Ch 0431 vacat nicht liniert Unabhängig? 
Ch 0462 vacat nicht liniert;  
Papier ähnlich wie Ch 0263 
Unabhängig? 
Ch 0463 vacat nicht liniert;  
Molette-Wasserzeichen 
Unabhängig? 
Ch 0508 [vacat]* liniert Unabhängig? 
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RWC 001 [Brief]* 
29.[?]1858, an Zola 
? Briefbeigabe 
RWC 031 ? liniert Unabhängig? 
RWC 033 ? liniert (braun) Unabhängig? 
NICHT Ch [Brief]* 
Ende August [1860er-









Paul Cézanne, Guerrier combattant, 1856–1858, Grafit 
auf liniertem Schreibvelin, 14 x 18,5 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0003. 
Paul Cézanne, Composition avec cinq personnages, 
1868–1871, weicher Grafit auf liniertem Schreibvelin, 
14 x 18,5 cm, Basel, KuKa. Ch 0190. 
 
? 
Paul Cézanne, Dessins composant un rébus, 
3.5.1858, Tinte auf Schreibvelin, Maße unbekannt, 
Privatsammlung. Ch 0017. 
[Brief:]* Brief an Émile Zola, 3.5.1858. 
 
? 
Paul Cézanne, Études et caricatures, Juli 1859, Tinte 
auf Schreibvelin, Maße unbekannt, Privatsammlung. 
Ch 0027. 






Paul Cézanne, Guérrier ancien sur un chariot,  
1856–1858, Grafit auf liniertem Schreibvelin, 
15 x 18 cm, Verbleib unbekannt. Ch 0028. 
Paul Cézanne, Études, y compris Emperaire,  
un baigneur et un bateau, 1867–1872, weicher Grafit 
auf liniertem Schreibvelin, 18 x 15 cm, Verbleib unbe-
kannt. Ch 0242. 
 
? 
Paul Cézanne, Dessin symbolique, avec l’inscription 
La Mort règne en ces lieux, 17.1.1859, Tinte auf 
Schreibvelin, Maße unbekannt, Privatsammlung. 
Ch 0037. 
[Brief:]* Brief an Émile Zola, 17.1.1859. 
 
 
Paul Cézanne, Baigneurs dans l’eau, 20.6.1859, Tinte 
auf Schreibvelin, Maße unbekannt, Privatsammlung. 
Ch 0038. 





Paul Cézanne, Trois esquisses à l’encre, ca. 1858, 
Tinte und weiße Farbe auf liniertem Schreibvelin, 
18,3 x 14,3 cm, Basel, KuKa. Ch 0041. 
vacat 
[Durchschlag von Recto] 
[keine Abbildung vorliegend] 
 
Paul Cézanne, Études à l’encre, ca. 1859, Grafit auf 
Schreibvelin, 21 x 13 cm, Verbleib unbekannt. 
Ch 0046A. 
[Notizen aus Juralektion; Durchschlag von Recto] 
 
 
Paul Cézanne, Études: Faunes et un homme avec un 
fusil, 1859, Grafit und Tinte auf liniertem Schreibvelin, 






Paul Cézanne, Arbre et maison, 1864–1867, Grafit auf 
liniertem Schreibvelin, 14,9 x 18 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0118. 
Notizen: Einkaufsliste für Farbpigmente. 
 
? 
Paul Cézanne, Delphin travaillant avec un bêche, 
30.6.1866, Tinte auf Schreibvelin, Maße unbekannt, 
Privatsammlung. Ch 0150. 
[Brief:]* Brief an Émile Zola, 30.6.1866. 
 
? 
Paul Cézanne, Fille et poupée; Marion et Valabrègue, 
1866, Tinte auf Schreibvelin, Maße unbekannt, Privat-
sammlung. Ch 0151 (oben), Ch 0152 (unten). 






Paul Cézanne, Marion et Valabrègue, 1866, Grafit auf 
Schreibvelin, 28 x 19,2 cm, Basel, KuKa. Ch 0153. 
vacat 
  
Paul Cézanne, Scène de Violence, 1869/1872,  
Tinte auf Schreibvelin, 14,1 x 18,3 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0254. 
vacat 
[Durchschlag von Recto; Abklatsch] 
 
 
Paul Cézanne, Personnages et un cheval lourdement 
chargé, 1871–1874, Grafit auf Schreibvelin, 
10 x 15,3 cm, Basel, KuKa. Ch 0269. 
Paul Cézanne, Deux femmes assises, 1870–1873, 







Paul Cézanne, Étude pour L’Après-midi à Naples, 
1871–1875, Grafit auf liniertem Schreibvelin, 




Paul Cézanne, Cézanne gravant auprès du docteur 
Gachet ou La Morsure, 1872/73, Grafit auf  





Paul Cézanne, Famille dans un jardin, et études, 
1870–1873, Grafit auf Schreibvelin, 19,7 x 15,5 cm, 







Paul Cézanne, Portrait de Pissarro, ca. 1873,  
Grafit auf Schreibvergé, 10,7x 13,3 cm, Paris,  




Paul Cézanne, Paysage fantastique, ca. 1873,  
Grafit auf liniertem Schreibvelin, 8,5 x 14,4 cm, Privat-
sammlung. Ch 0321. 
Paul Cézanne, Étude d’une femme et d’un faune, 
ca. 1869–1873, Grafit auf liniertem Schreibvelin, 
14,4 x 8,5 cm, Privatsammlung. Ch 0322. 
 
 
Paul Cézanne, Baigneur assis au bord de l’eau,  
1877–1880, Grafit auf Schreibvelin, 14,7 x 19,6 cm, 







Paul Cézanne, Study of a reclining female nude, 
1877–1879, Grafit auf Schreibvelin, 21 x 18,8 cm,  




Paul Cézanne, Étude pour Bethsabée, 1877–1879, 





Paul Cézanne, Baigneuse, la main touchant sa  
cheville, 1875–1878, Grafit auf liniertem Schreibvelin, 







Paul Cézanne, Cicéron foudroyant Catalina, 1858,  
Tinte und Aquarell auf Schreibvelin, 21,6 x 12,7 cm, 
Privatsammlung. RWC 001. 
[Brief:]* Brief an Émile Zola, ca. Juni 1858. 
 
 
Paul Cézanne, Homme auprès d’une femme nue, 
1867–1870, Grafit, Tinte, Gouache (?) und Aquarell 





Paul Cézanne, Le Peintre et la femme, 1867–1875, 
Grafit und Aquarell auf liniertem Schreibvelin, 







Paul Cézanne, Études; tête d’un homme et un peintre, 
1860er-Jahre, Grafit auf Schreibvelin?, Maße unbe-
kannt, Privatsammlung. NICHT Ch. 




Vergleichsabbildung zu den Schreibpapieren 
 
Abb. 1: Paul Cézanne, Les Pêcheurs – Journée de  
juillet, ca. 1875, Öl auf Leinwand, 54,5 x 81,5 cm, Met. 





II.3. Die Tafeln 
Konkordanz für die Tafeln (geordnet nach Verso-Spalte) 





[?] ? (18,9 x 22,5 cm) 
Ch 0238 
[Druckgrafik] 
Ch 0121 Mappenwerk (?): 
[?] („Marchant, Edit. Alliance des Arts, r. 
de Rivoli 140 / Imp. Delâtre [?]“) 
Tafel (leicht beschnitten?) 
31,8 x 24,3 cm 
[vacat]* 
[Druckgrafik?]* 










La Mode illustrée (11.9.1870), Tafel 37 
zwei Tafelhälften 
zus. 36,6 x 27,4 cm 
vacat 
[Druckgrafik] 
Ch 0249 Mappenwerk (?): 
[?] „La Fantaisie / B. Julienne. / Imp. Ber-
tauts, Paris“ 
Tafel (leicht beschnitten) 






L’Artiste (1.8.1852), 5e série, Bd. IX, 1ère 
livraison 
Tafelfragmente 
zus. 23,9 x 29,8 cm und 
damit fast vollständige 
Tafel  
(gebundene Tafel misst 
ca. 31 x 24 cm) 
[vacat]* 
[Druckgrafik]* 
Ch 0318 Populärwissenschaftliche Literatur: 
Amédée Gréhan, La France Maritime? 
Tafel (beschnitten; gebun-
dene Tafel misst 
19,2 x 28,3 cm) 
15,5 x 24 cm 
vacat 
[Druckgrafik] 
Ch 0353 Mappenwerk (?): 
evt. Toussaint Duchemin, Deux sujets 
libres, Paris 1850 
vollständige Tafel? 
43,8 x 31 cm 
[vacat]* 
[Zeitungstext]* 
Ch 0461 Zeitung: 
Gazette des Beaux-Arts (20.5.1877) 
Zeitungsfragment 
10,5 x 17 cm 
vacat 
[Druckgrafik] 
Ch 0518 Zeitschrift: 
L’Artiste (22.6.1845), 4e série, Bd. IV, 
8e livraison 
Tafel (beschnitten; gebun-
dene Tafel misst 
30,1 x 22,3 cm) 
20,1 x 28 cm 
vacat 
[Druckgrafik] 
Ch 0692 Lehrmittel: 
François Hippolyte Lalaisse, Cheval / 
Horse / Cavallo / Pferd / Caballo,  
Tafel aus: ebd., Le peintre d’animaux, 
106 Tafeln, London/Berlin 1868 
? 
23,7 x 31,4 cm 
vacat 
[Druckgrafik] 
Ch 0696 Populärwissenschaftliche Literatur: 
Amédée Gréhan, La France Maritime, 
Bd. II, Paris 1837, 79 
Tafel  
(leicht beschnitten; gebun-
dene Tafel misst 
19,2 x 28,3 cm) 





RWC 039 Zeitschrift: 







Amédée Gréhan, La France Maritime, 
Bd. II, Paris 1837, 295 
Fragment  
(stark beschnittene Tafel; 
gebundene Tafel misst 
19,2 x 28,3 cm) 
18,7 x 24 cm 
vacat 
[Druckgrafik] 
evt. NICHT Ch 
(?) 
Lehrmittel: 
Victor Adam, Animaux, Paris 1951 
Fragment 
(vollständige Tafel misst 
26,7 x 30,1 cm) 




Abbildungen zu den Tafeln 
Recto Verso 
  
Paul Cézanne, Choir façade?, n. d., Grafit auf Velin-
papier (Tafel), 18,9 x 22,5 cm, Basel, KuKa. NICHT Ch 
(FWN 1526). 
Paul Cézanne, Homme allongé, 1865–1870, Grafit  




Paul Cézanne, Études autour d’une gravure décora-
tive, ca. 1878, Grafit auf Velinpapier (Tafel: „Marchant, 
Edit. Alliance des Arts, r. de Rivoli 140 / Imp. Delâtre 
[?]“), 24,3 x 31,8 cm, AIC. Ch 0238. 
Paul Cézanne, L’Estaque, 1870–1872, Grafit auf Ve-
linpapier (Tafel), 31,8 x 24,3 cm, AIC. Ch 0121. 
[keine Abbildung vorliegend] 
 
[Druckgrafik]* Paul Cézanne, L’Estaque, 1870–1873,  
Grafit auf Vergépapier (?), 38 x 38 cm,  






[Druckgrafik: Héloïse Leloir, Toilettes de Mme Fladry. 
27. Faubg Poissonnière, in: La Mode illustrée, 
11.9.1870, Tafel 37 (obere Hälfte).] 
Paul Cézanne, Feuille d’études, avec personnages  
en profil, 1866–1871, Grafit und Tinte auf Velinpapier 
(Tafel), 17,9 x 27,4 cm, München, Staatliche Graphi-
sche Sammlung. Ch 0126. 
  
[Druckgrafik: „La Fantaisie / B. Julienne. /  
Imp. Bertauts, Paris“.] 
Paul Cézanne, Études pour la peinture Pastorale, 
ca. 1870, Grafit auf Velinpapier (Tafel), 22,5 x 30,3 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0249. 
  
[Druckgrafik: Marcel Antoine Verdier, D’après Dela-
croix: Départ des conscrits, in: L’Artiste (1.8.1852), 
5e série, Bd. IX, 1ère livraison.] 
Paul Cézanne, Études pour L’Après-midi à Naples, 
1872–1875, Grafit auf Velinpapier (Tafel), 
9,8 x 20,6 cm, 14,1 x 29,8 cm, Basel, KuKa. Ch 0284 






[Druckgrafik: gemäß Chappuis „print of boats at  
Etretat“; Amédée Gréhan, La France Maritime?]* 
Paul Cézanne, Plaisirs de la campagne, 1869–1871, 
Grafit auf Velinpapier (Tafel), 15,5 x 24 cm,  
Privatsammlung. Ch 0318. 
 
 
[Druckgrafik: Toussaint Duchemin, D’après  
J. B. Grenier (?), Le Coucher, in: ebd., Deux sujets 
libres, Paris 1850.] 
Paul Cézanne, Feuille d’études,  
ca. 1873/74–1876/1878, Grafit auf Velinpapier (Tafel), 
31 x 43,8 cm, Boijmans. Ch 0353. 
  
[Druckgrafik: Héloïse Leloir, Toilettes de Mme Fladry. 
27. Faubg Poissonnière, in: La Mode illustrée, 
11.9.1870, Tafel 37 (untere Hälfte).] 
Paul Cézanne, Baigneuses, deux lutteurs [sic], tête  
de garçon, 1871–1878, Grafit auf Velinpapier (Tafel), 






[Zeitungstext: Gazette des Beaux-Arts (20.5.1877).]* Paul Cézanne, Études pour L’Après-midi à Naples, 
1877–1879, Grafit auf Velinpapier (Zeitung), 
10,5 x 17 cm, Rouen, Musée des Beaux-Arts. 
Ch 0461. 
  
[Druckgrafik: Edmond Hédouin, D’après Delacroix: 
L’Education de la vièrge, in: L’Artiste (22.6.1845), 
4e série, Bd. IV, 8e livraison.] 
Paul Cézanne, Baigneur, 1879–1882,  
Grafit auf Velinpapier (Tafel), 20,1 x 28 cm,  
Basel, KuKa. Ch 0518. 
  
[Druckgrafik: François Hippolyte Lalaisse, Cheval / 
Horse / Cavallo / Pferd / Caballo, Tafel aus: ebd.,  
Le peintre d’animaux, London/Berlin 1868.] 
Paul Cézanne, Feuille d’études, 1873–1975,  
Grafit auf Velinpapier (Tafel), 23,7 x 31,4 cm,  





[Druckgrafik: E. Bouargue, D’après Jean-Marie-
Auguste Jugelet: Environs d’Etretat (Grande Falaise),  
in: Amédée Gréhan, La France Maritime, Bd. II,  
Paris 1837, 79. 
Die Abbildung gibt die Tafel in ihrem Originalkontext 
wieder; von Ch 0696r ist keine Abbildung vorliegend.] 
Paul Cézanne, Feuille d’études, y compris  
une de Madame Cezanne, ca. 1874–1876,  
Grafit auf Velinpapier (Tafel), 26,5 x 20 cm,  
Staatliche Museen zu Berlin, Museum Berggruen 
(Leihgabe aus Privatbesitz). Ch 0696. 
  
[Druckgrafik: Adèle-Anaïs Toudouze, Toilettes de Mme 
Bossignon, in: La Mode illustrée (17.7.1870), Tafel 29.  
Die Abbildung zeigt die vollständige Druckgrafik,  
während RWC 039 auf einer Vierteltafel ausgeführt 
ist.] 
Paul Cézanne, Le Meurtre, 1874/75, Grafit, Gouache 
und Aquarell auf Velinpapier (Tafel), 14,6 x 17,5 cm, 
Privatsammlung. RWC 039. 
  
[Druckgrafik: D’après Ga[...]y, Les Contrebandiers,  
in: Amédée Gréhan, La France Maritime, Bd. II, Paris 
1837, 295.] 
Paul Cézanne, Madame Cézanne, n. d., Grafit auf  
Velinpapier (Tafel), 18,7 x 24 cm, MoMA (Leihgabe 





[Druckgrafik: Victor Adam, [Chien et cheval,] in: Ebd., 
Animaux, Paris 1851.] 
Plan de l’atelier, n. d., Grafit auf Velinpapier (Tafel), 
17,3 x 23,1 cm, Aix, Musée Granet. Evt. NICHT Ch. 
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Abb. 1: Paul Cézanne, L’Après-midi à Naples (avec 
servante blanche), 1876/77, Öl auf Leinwand, 
30 x 40 cm, Privatsammlung. RM 290 (FWN 0646). 
Abb. 2: Paul Cézanne, L’Après-midi à Naples (avec 
servante noire), 1876/77, Öl auf Leinwand, 37 x 45 cm, 
Canberra, National Gallery of Australia.  
RM 291 (FWN 0647). 
 
 
Abb. 3: Paul Cézanne, L’Après-midi à Naples,  
1870–1872, Grafit, Aquarell und Gouache auf Papier, 






Abb. 4a: Rekonstruktion von Tafel Nr. 37  
aus La Mode illustrée (11.9.1870).  
Versos von Ch 0126 und Ch 0361. 
Abb. 4b: Rekonstruktion des Versos von  
Tafel Nr. 37 aus La Mode illustrée (11.9.1870).  
Ch 0126 (oben) und Ch 0361. 
 
 
Abb. 5: Paul Cézanne, Le Vase rococo, 1875–1877,  
Öl auf Leinwand, 73 x 60 cm, Washington, D. C.,  
National Gallery of Art. RM 265 (FWN 0722). 
Abb. 6: Paul Cézanne, Pastorale, 1870,  
Öl auf Leinwand, 65 x 81 cm, Paris, Musée d’Orsay.  
RM 166 (FWN 0609). 
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II.4. Cézannes Skizzenbücher 
II.4.1. Kriterienkatalog der Carnets Cézanniens 
Tabelle II.4.1) Übersichtstabelle Skizzenbücher  
Skizzenbuch Blattmaße Foliierung/ 
Paginierung 
Fehlende Blätter 
13,3 x 21,1 cm 13,3 x 21,1 cm teils Fol. (römisch) Nur 9 Blätter vorliegend  
(darunter fol. III, IIII [sic], VIII [?], 
XIII [?]) 
Aix ? ? ? 
Jerusalem 16,9–17,2 x 22,1–24 cm Fol. (römisch) Nur 13 Blätter vorliegend  
(darunter fol. II, III, V, XIII, XIIII, 
XXI, XXIII, XXX) 
Paris I 15–15,2 x 23–23,5 cm Fol. (arabisch) Ca. 28 fehlende Blätter, davon 
9 Fragmente; potenzielle fol.:  
9, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 22, 
23, 39, 42, 43, 45, 48, 51; 
Fragmente fol. 1, 3, 13, 31, 33, 46, 
53 
Aus der Jugend 12,2–12,3 x 20,9–21 cm Fol. (arabisch) 
2 Blätter zusätzlich 
Fol. (römisch)?  
Nur 12 Blätter sowie ein Buchde-
ckel mit Spiegel vorliegend  
(darunter fol. 22, 24, 31, 32[?], 34 
[ausradiert], 36, 49, 53([?]) 
CP I 11,9–12 x 19,3–19,6 cm Fol. (römisch) 9 Blätter fehlend; potenzielle fol.: 
VI, XI, XVIII, XIX, XXXII, XXXV, 
XXXVII, XXXIX, XL, XLV, XLVI, 
LIII 
CP II 12,4–12,6 x 21,7–22 cm Fol. (römisch) Mindestens 4 Blätter fehlend; 
potenzielle fol.: I, II, VI, XXXII, 
XLIII (sowie LI und höher); 
zudem 3 Fragmente fehlend (ei-
nes davon fol. XIII, zwei o. fol.) 
CP IV 20,8–21,2 x 25,6–27,5 cm Pag. (römisch) 7 Blätter fehlend; potenzielle pag.: 
I/II, III/IV, XXXI/XXXII, 
XXXV/XXXVI, XXXIX/XL, LV/LVI, 
LXXIII/LXXIV; 
evt. 1 fehlendes Fragment (pag. 
ungewiss) 
Washington 15–15,1 x 23,5–23,7 cm Fol. (römisch) und 
Pag. (arabisch; nur 
ungerade Zahlen) 
1 Blatt fehlend (o. fol.; zwischen 
fol. XXXI und XXXIbis) 
BS I 12,9–13,2 x 19,9–21,8 cm Fol. (arabisch) Ca. 5 Blätter fehlend; potenzielle 
fol.: 1, 9, 14, 16, 20, 24 (?), 25 (?), 
30 (?), 32 (?), 35, 36, 37, 38, 40 
BS II 12,1–12,4 x 19,5–21,3 cm Fol. (römisch) Vollständig, sofern sich die provi-




BS III 12,4–12,6 x 19,8–21 cm Fol. (römisch) 5 Blätter fehlend; potenzielle 
fol. XI, XIV, XVIII, XIX, XX, XXI 
oder XXVI, XXII, XXIII, XXIV, XXV, 
XXVI (oder XXI), XXXIII, XXXIV, 
XL, XLVII, LII, LIV; 
1 Fragment (fol. XLI) 
10,3 x 17 cm 10,3 x 16,8–17,2 cm [ohne Fol./Pag.] Nur 11 Blätter bekannt 
18 x 24 cm 17,4–18 x 21,4–24,2 cm [ohne Fol./Pag.] 38 Blätter bekannt; unbestimmte 
Anzahl fehlender Blätter; 
2 Fragmente 
Chicago 12,4 x 21,7 cm Fol. (römisch) 3 Blätter (o. fol.) sowie 
1 Fragment fehlend (o. fol.,  
zwischen fol. XIX und XX) 
New York 12,6 x 21,7 cm Ehem. Fol. (rö-
misch), neu Fol. 
(arabisch) 
1 Fragment fehlend (fol. XXXVIII) 
Philadelphia I 11,6 x 18,1–18,2 cm Fol. (arabisch) 3 Blätter fehlend; potenzielle fol.: 
5, 16, 19, 20; 
2 Fragmente fehlend (fol. 44, 45) 
Philadelphia II 12,6–12,7 x 21,4–21,6 cm Fol. (römisch)  1 nicht nummeriertes Blatt und 
1 Fragment fehlend (fol. X) 
Paris II 13,3 x 21,6–21,7 cm Fol. (arabisch) Intakt 




II.4.1. Fleckenregister der Carnets Cézanniens 
 
 
Paris I: Fleck an oberer Kante nahe des Bundstegs; ca. fol. 35 (18)–40 (21); hier: fol. 37r. 
 




CP I: Zahlreiche kleine Stockflecken; hier: fol. XVv (Detail). 
 




CP II: Fleck 2, klein, an Ober- nahe Vorderkante; ca. fol. XXX–XL; hier: fol. XIIr. 
 
BS I: Tintenspuren an zwei Kanten (Vorder- und Unterkante?) auf Versos aus dem hinteren Bereich des Skiz-




BS III: Bundsteg mit Rostspuren der ehemaligen Drahtklammerheftung; hier: fol. IIIIr [sic]. 
 




BS III: Ausgeprägter Fleck im Bundsteg von einem ölhaltigen Bindemittel; hier: fol. LIIIr. 
 
Chicago: Zwei auffällige Flecken an der Oberkante, zwischen Mitte und Vorderkante, auf allen bekannten Blät-








II.4.1. Kriterienkatalog der Carnets Cézanniens: Abbildungen  
 
 




Abb. 2: Annotation von anderer Hand, die die Gesamt-
zahl der in einem Skizzenbuch enthaltenen numme-
rierten Blätter vermerkt (Skizzenbuch New York, hinte-
rer Spiegel). 
Abb. 3: Korrektur einer Foliierung mittels einer „bis“-




II.4.2. Die Rekonstruktion von 22 Skizzenbüchern Cézannes 
II.4.2.A) Das neu identifizierte Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm 
 Übersicht Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm 




Bindung Fadenheftung  




Abgerundete Ecken Deutlich abgerundete Ecken 
Umfang/Vollständigkeit Bisher neun Blätter (eines davon halbiert) zugeordnet 
Recto/Verso Zahlreiche Interventionen von Kinderhand in schwarzer Kreide auf jeweils einer der 
beiden Seiten 
Zeichenmittel Grafit, schwarzer Stift (Kreide?), Tinte, Aquarell 
Verunreinigungen und 
Beschädigungen 
Knicke, starke Drucklinien 
Foliierung In einigen Fällen römische Foliierung in der rechten unteren Ecke 
Publizierte Inventare  FWN 3012 
Ruppen 2017a (erste drei Blätter) 
Neuzuordnungen Alle neun Blätter neu identifiziert 
Fragment Fol. IIII [sic] (Ch 0451 Teil I und Teil II/Ch 0460 Teil I und Teil II) liegt halbiert vor 
Datierungsvorschläge Ruppen: v. a. 1870er-Jahre 
Chappuis 1973 (einzelne Werkeinträge): 1866–1896 
Besonderheiten/Themen Studien für Tentation de Saint Antoine; L’Après-midi à Naples; Tartuffe; Hortense; 
Écorché; Schornsteine; Pappel: Beiträge von Kinderhand 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Chicago: Écorché, Hortense, Beiträge von Kinderhand 
Aus der Jugend, CP I, CP IV: Tentation de Saint Antoine 
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Konkordanz Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0083 NICHT Ch, fils 
(FWN 1716) 
? 
Ch 0132 NICHT Ch, fils 
(FWN 3012-03a) 
? 
Ch 0133 Cézanne fils XIIIr (?) 
Ch 0362 Ch 0376, fils ? 
Ch 0376, fils Ch 0362 ? 
Ch 0445 Ch 0980bis, fils ? 
Ch 0448 NICHT Ch 
(FWN 3012-01a) 
IIIv 
Ch 0451 Teil I, fils Ch 0460 Teil I IIIIr (Teil I) 
Ch 0460 Ch 0451, fils IIIIv (Teil I) 
Ch 0574 NICHT Ch, fils 
(FWN 3012-06b) 
? 
Ch 0980bis, fils Ch 0445 ? 





Ch 0448 IIIr 
NICHT Ch, fils 
(FWN 3012-03a) 
Ch 0132 ? 
NICHT Ch, fils 
(FWN 3012-04a) 
Ch 1088 VIIIr 
NICHT Ch, fils 
(FWN 3012-06b) 
Ch 0574 ? 
NICHT Ch, fils 
(FWN 1716) 
Ch 0083 ? 
NICHT Ch  
(Ch 0451 Teil II), fils 
NICHT Ch  
(Ch 0460 Teil II) 
IIIIr (Teil II) 
NICHT Ch  
(Ch 0460 Teil II) 
NICHT Ch  
(Ch 0451 Teil II), 
fils 




Inventar Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm 
fol. Recto Verso Standort und selektive Provenienz 
? Ch 0083 
(oder NICHT Ch, fils 
[FWN 1716]) 
Venturi 1936, 352, o. Nr. 
(als Bestandteil der Slg. 
Pierre Loeb) 
NICHT Ch, fils 
(FWN 1716) 
(oder Ch 0083) 
Dr. Robert Purrmann, Starnberg 
1973 bereits bei Dr. Robert Purrmann,  
Starnberg 




(oder NICHT Ch, fils 
[FWN 3012-03a]) 
V 1191 
NICHT Ch, fils 
(FWN 3012-03a) 
(oder Ch 0132) 
Wuppertal, Von der Heydt-Museum 
1973 bereits Von der Heydt-Museum 
1936 bei Eduard von der Heydt, Ascona 
1914 Ch 0132 reproduziert, in:  
Vollard 1914, 11 
? Ch 0376, fils 
(oder Ch 0362) 
V (o. Nr., S. 351) 
Drucklinien von Ch 0132 
Ch 0362 
(oder Ch 0376, 
fils) 
V (o. Nr., S. 351) 
Basel, KuKa 
1936 bereits Basel, KuKa 
? Ch 0445 
(oder Ch 0980bis) 
V (o. Nr., S. 352) 
Ch 0980bis, fils 
(oder Ch 0445) 
V (o. Nr., S. 352) 
Jasper Johns 
1973 Verbleib unbekannt 
1936 bei Pierre Loeb, Paris 




Ch 0574 Cleveland Museum of Art 
1973 Leonard C. Hanna, New York 
1936 bereits bei Leonard C. Hanna, New 
York 
 




Staatliche Museen zu Berlin,  
Kupferstichkabinett 
1973 bereits Staatliche Museen zu Berlin, 
Kupferstichkabinett 
1971 bei Walter Feilchenfeldt, Zürich; 
zuvor bei Maurice Renou 
1936 bei Cézanne fils 
1923 Ch 0448 reproduziert, in:  
Rivière 1923, 25 
1922 Ch 0448 reproduziert, in:  
Meier-Graefe 1922, 112 
1914 Ch 0448 reproduziert, in:  
Vollard 1914, 39 
IIII [sic] 
halbiert 
„68 / PH“  
(auf Ch 0451 
Teil I) 
Ch 0451 Teil I, fils 
NICHT Ch  
(Ch 0451 Teil II) 
Ch 0460 Teil I 
NICHT Ch 
(Ch 0460 Teil II) 
Teil I: 
München, Staatliche Graphische Sammlung 
1973 Verbleib unbekannt (Woty und Theo-
dor Werner) 
(zuvor bei Kelekian, Paris und vorher bei 
Mouradian & Vallotton, Paris) 
Teil II: 




VIII NICHT Ch, fils Ch 1088 Privatbesitz, New York 
1973 bereits Privatbesitz, New York; 
zuvor Privatbesitz, Paris;  
zuvor Cézanne fils 
XIII (?) Ch 0133 Cézanne fils Privatbesitz 
1973 Privatbesitz, Basel; 
zuvor Kornfeld & Klipstein (1968) 
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Fol. ?: Paul Cézanne, D’après Puget: Persée sauvant 
Andromède, ca. 1875?, Grafit auf Velinpapier, 
11 x 20 cm, Starnberg, Dr. Robert Purrmann. Ch 0083. 
Fol. ?: Paul Cézanne, Tête de Paul Cézanne fils; 
Zeichnung von Kinderhand, ca. 1875, Grafit und 
schwarzer Stift (Kreide?) auf Velinpapier, 11 x 20 cm, 




Fol. ?: Paul Cézanne, „Satisfaire mon désir“,  
illustration pour Tartuffe, 1866–1870,  
Grafit auf Velinpapier, 13,3 x 21,1 cm,  
Wuppertal, Von der Heydt-Museum. Ch 0132. 
Fol. ?: Paul Cézanne, Portrait de Madame Cézanne; 
Zeichnung von Kinderhand, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 13,3 x 21,1 cm, Wuppertal, Von 
der Heydt-Museum. NICHT Ch (FWN 3012-03a). 
  
Fol. ?: Paul Cézanne, Tête d’un enfant endormi; 
Zeichnung von Kinderhand, 1873–1876, Grafit und 
schwarzer Stift (Kreide?) auf Velinpapier, 
13,3 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 0376. 
Fol. ?: Paul Cézanne, Homme et femme, toît avec 
tuyeaux de cheminée, 1871–1875, Grafit, Tusche und 






Fol. ?: Paul Cézanne, Études pour La Tentation de 
Saint Antoine, 1869–1872, Grafit und schwarzer Stift 
(Kreide?) auf Velinpapier, 13,5 [13,3?] x 21,5 cm,  
Jasper Johns. Ch 0445. 
Fol. ?: Paul Cézanne, L’Amour en plâtre et études 
pour La Tentation de Saint Antoine, 1875–1878, Grafit 
und schwarzer Stift (Kreide?) auf Velinpapier, 
13,3 x 21 cm, Jasper Johns. Ch 0980bis. 
  
Fol. ?: Paul Cézanne, Croquis; Zeichnung von  
Kinderhand, n. d., Grafit und schwarzer Stift (Kreide?) 
auf Velinpapier, 13,3 x 21,1 cm, Cleveland Museum of 
Art. NICHT Ch (FWN 3012-06b). 
Fol. ?: Paul Cézanne, D’après l’Écorché, 1881–1884, 
Grafit auf Velinpapier, 13,3 x 21,1 cm,  





Fol. IIIr: Paul Cézanne, Hortense Fiquet (Madame 
Cézanne) à la tête en avant, 1878–1882,  
Grafit auf Velinpapier, 13,3 x 21,1 cm,  
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett.  
NICHT Ch (FWN 3012-01a). 
Fol. IIIv: Paul Cézanne, Étude pour La Tentation de 
Saint Antoine, ca. 1874, Grafit und schwarzer Stift 
(Kreide?) auf Velinpapier, 13,3 x 21,1 cm, Staatliche 
Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett. Ch 0448. 
  
Fol. IIIIr [sic]: Paul Cézanne, Études, y compris deux 
enfants nus; Zeichnung von Kinderhand, 1875–1878, 
Grafit und schwarzer Stift (Kreide?) auf Velinpapier. 
Li. Hälfte: 13,3 x 10,3 cm, München, Staatliche  
Graphische Sammlung. Ch 0451 Teil I. 
Re. Hälfte: 13,3 x 10,9 cm, Bergen, KODE.  
NICHT Ch (Ch 0451 Teil II). 
Fol. IIIIv [sic] (Fragment): Paul Cézanne, Études pour  
L’après-midi à Naples, 1877–1879, Grafit und Tinte auf 
Velinpapier. 
Li. Hälfte: 13,3 x 10,9 cm, Bergen, KODE,  
NICHT Ch (Ch 0460 Teil II). 
Re. Hälfte: 13,3 x 10,3 cm, München, Staatliche  
Graphische Sammlung. Ch 0460 Teil I.  
  
Fol. VIIIr: Paul Cézanne, Croquis; Zeichnung von  
Kinderhand, n. d., Grafit und schwarzer Stift  
(Kreide?)auf Velinpapier, 13,1 x 20,5 cm,  
Privatsammlung. NICHT Ch (FWN 3012-04a). 
Fol. VIIIv: Paul Cézanne, D’après L’Écorché,  
1893–1896, Grafit auf Velinpapier, 13,1 x 20,5 cm,  





Fol. XIIIr (?): Paul Cézanne, Étude d’un personnage, 
agenouillé; Zeichnung von Kinderhand, 1866–1870, 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 13,5 x 21 cm,  
Privatsammlung. Ch 0133. 
Fol. XIIIv (?): Zeichnung von Kinderhand und Testat 
von Jean-Pierre Cézanne, schwarzer Stift (Kreide?) 
und (für das Testat) Tinte auf Velinpapier, 
13,5 x 21 cm, Privatsammlung.  
NICHT Ch (FWN 3012-07b). 
 
 
Vergleichsabbildungen Skizzenbuch 13,3 x 21,1 cm 
  
Abb. 1: Detail von Ch 0376(/Ch 0362). Die rot  
hervorgehobenen Drucklinien geben das Lineament 
von Ch 0132(/NICHT Ch [FWN 3012-03a]) wieder. 
Abb. 2: Die Überlagerung von Ch 0132 und dessen 
Verso (NICHT Ch [FWN 3012-03a]) veranschaulicht, 




Abb. 3: Ch 0448(/NICHT Ch [FWN 3012-01a]): Detail, 
das die mit einem schwarzen Stift (Kreide?) in einem 
zweiten Arbeitsgang ergänzten Stellen zeigt, bei-
spielsweise im linken Auge, zwischen Oberschenkel 




II.4.2.B) Vier frühe Skizzenbücher 
II.4.2.B.2) Das Skizzenbuch Jerusalem 
 Übersicht Skizzenbuch Jerusalem 
Selektive Provenienz Neun Blätter in Jerusalem:  
1962 Schenkung an Bezalel National Museum, Jerusalem (heute Israel Museum) 
(Inv. P61.05.2003/2004/2007–2011) 
Rose und Henry Pearlman, New York, NY 
Jean-Pierre Cézanne  
Cézanne fils 
Ch 0040/Ch 0115:  
Privatsammlung 
zuerst: W. H. Schab, New York 
Ch 0056/Ch 0213: 
Privatsammlung 
Galerie G. Giroux, Brüssel (1954) 
Jean-Pierre Cézanne 
Cézanne fils 
NICHT Ch (FWN 3016-13b)/Marie Cézanne: 
Privatsammlung 
Acosta Gallery, Beveryl Hills (1955) 
Jean-Pierre Cézanne 
Cézanne fils 





Heftung Alle bekannten 13 Blätter sind lose; Spuren einer Fadenheftung mit vier Einstichen 
(Abstände von der Oberkante gemäß fol. III:  
0,9–1,5, 3,8–4, 13,1–13,3, 15,8–16,2 cm) 
Maße Ruppen: 16,8–16,9 x 22,1–23,4 cm (für die neun Blätter in Jerusalem) 
Israel Museum: 16,8–16,9 x 22,5–24 cm 
Chappuis 1973, 21: 17,4 x 24,1 cm 
Chappuis 1973, Werkverzeichniseinträge der neun Blätter in Jerusalem:  
17,5 x 24–24,4 cm 
Chappuis 1973, Werkverzeichniseinträge Ch 0040/Ch 0115: 16,8 x 22,8 cm 
Chappuis 1973, Werkverzeichniseinträge Ch 0056/Ch 0213: 21 x 16,5 cm 
Reff 1963, 376: Anm. 15: 17.2 x 23.7 cm 
Papierqualität Velin 
Farbschnitt Nein  
Abgerundete Ecken Zwei abgerundete Ecken 
Farbsequenz Keine farbigen Papiere bekannt 
Umfang/Vollständigkeit Gemäß Foliierung ursprünglich mindestens 30 Blätter, davon 13 bekannt  
Recto/Verso Alle 13 Blätter beidseitig verwendet, jeweils eine Seite mit Darstellungen Cézannes, 
Darstellungen auf den Vorderseiten in elf Fällen vermutlich von Marie Cézanne, 
einmal von Rose Cézanne, einmal von Cézanne (?)  
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Zeichenmittel Grafit und Tinte (Cézanne); Grafit, schwarzer Stift und Aquarell für die Darstellungen 
sowie Tinte für die Bildunterschriften von Marie Cézanne 
Verunreinigungen und 
Beschädigungen 
Allgemein intensive Gebrauchsspuren, Schmutz entlang der Kanten, zahlreiche 
Farbflecken 
Fol. IIr: Tintenspuren an Oberkante nahe dem Bundsteg; Farbspuren an Unterkante 
nahe dem Bundsteg 
Fol. IIv: Farbspuren an Unterkante nahe dem Bundsteg (Fleck auf Verso) sowie an 
rechter (oberer) Blattkante; Drucklinien von der Zeichnung auf fol. IIIv  
Fol. IIIv: Abklatsch grüner Aquarellfarbe links unten; vgl. fol. XXXr 
Fol. Vr: Tintenspur im Bundsteg  
Fol. Vv: braune Flecken nahe Bundsteg; Tintenabklatsch nahe Vorderkante 
Fol. XXXr: Recto und verso ausgeprägte braune Flecken, vor allem entlang dreier 
Kanten; grüne Farbspur an der Vorderkante auch auf dem Verso (korrespondieren 
mit fol. IIIv, fol. ? [Ch 0007] und fol. ? [Ch 0014]) 
Fol. ? (Ch 0007): Drei grüne Farbflecken an der Vorderkante; vgl. fol. XXXr 
Fol. ? (Ch 0014): Grüne Farbspuren an der Vorderkante; vgl. fol. XXXr;  
(Aquarell-?) Farbspuren mittig; fleckige Kanten 
Fol. ? (Ch 0005v): Grüne Aquarellfarbe nahe dem Bundsteg sowie im unteren Drittel; 
violette Farbspur im oberen rechten Drittel 
Fol. ? (Ch 0006v): Mittig starker Abrieb von ehemals gegenüber liegender Grafit-
zeichnung 
Foliierung Von den 13 bekannten Blättern sind mindestens acht in violetter Tinte in der rechten 
unteren Ecke römisch foliiert: fol. II, III, V, XIII, XIIII [sic], XXI, XXIII, XXX 
Spezielle Seitennr. Keine (einige Foliierungen schlagen auf der Rückseite durch) 
Publizierte Inventare  FWN 3016 
Chédeville 2017  
Chappuis 1973, als „Pages from an early album“ 
Seither entnommene 
Blätter 
1973 nur elf lose Blätter bekannt; ein zwölftes seit 2018 (Christie’s New York,  
Auktion vom 16.5.2018, Los-Nr. 170); ein dreizehntes seit 2020 (Privatsammlung) 
Fragmente Keine Fragmente bekannt  
Neuzuordnungen Fol. XIII (NICHT Ch [FWN 3016-13b]/Marie Cézanne) 
Fol. XIIII [sic] (Ch 0213/Ch 0056) 
Fol. XXI (Ch 0115/Ch 0040) 
Fol. ? (NICHT Ch/Marie Cézanne) 
Datierungsvorschläge Chappuis 1973, 21: 1857–1860 
Reff 1963: 1856–1857 
Besonderheiten Beteiligungen der Schwestern Marie und Rose Cézanne; durchgepauste Darstellun-
gen 
Maler en plein air 
Bibelszenen 
Kampfszenen 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Paris I: Beteiligung der Schwester Rose Cézanne; Bibel- und Kampfszenen; Musiker 
Aus der Jugend, Paris I: Bibelszenen 
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Konkordanz Skizzenbuch Jerusalem 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0004 Marie Cézanne IIIv 
Ch 0005 Marie Cézanne ? 




Ch 0007 Marie Cézanne ? 
Ch 0008 Marie Cézanne ? 
Ch 0009 Marie Cézanne IIv 
Ch 0011 Marie Cézanne Vv 
Ch 0012 Marie Cézanne XXXv 
Ch 0014 Rose Cézanne? ? 
Ch 0040 Ch 0115 XXIv 





Ch 0040 XXIr 
Ch 0213  
(Marie Cézanne) 
Ch 0056 XIIIIr [sic] 
NICHT Ch 
(FWN 3016-23b)  
(Rose Cézanne?) 
Ch 0006 XXIIIv 
NICHT Ch 
(FWN 3016-13b) 
Marie Cézanne XIIIv 




Inventar Skizzenbuch Jerusalem 
fol. Recto Verso Standort und selektive 
Provenienz 
? (unter Japanpapier) Rose Cézanne? Ch 0014 Jerusalem, Israel Museum 
? (unter Japanpapier) Marie Cézanne, Lac et montagne Ch 0008 Jerusalem, Israel Museum 
? (unter Japanpapier) Marie Cézanne, „Ancien château 
de Lenoi-Renaud (en Brie)“ 
Ch 0007 Jerusalem, Israel Museum 
? (unter Japanpapier) Marie Cézanne, „Environs de  
Fribourg (Suisse)“ 
Ch 0005 Jerusalem, Israel Museum 
? Marie Cézanne NICHT Ch Privatsammlung 
 
II Marie Cézanne, Paysage Ch 0009 Jerusalem, Israel Museum 
III Marie Cézanne, „Ruines d’un 
vieux castel en Provence“ 
Ch 0004 Jerusalem, Israel Museum 
V Marie Cézanne, „Château de  
Tarascon“ 
Ch 0011 Jerusalem, Israel Museum 
XIII Marie Cézanne, Paysage NICHT Ch 
(FWN 3016-13b), 
Groupe de  
musiciens 
Privatsammlung 
1973 nicht verzeichnet 
Ehemals Jean-Pierre 
Cézanne 
XIIII (sic)  Ch 0213: eigentlich Marie Cézan-
ne, Buste de jeune fille 
Ch 0056  Privatsammlung 
1973 bei A. Maurice, Brüs-
sel 
Bis 1954 bei Jean-Pierre 
Cézanne 
XXI Ch 0115: Marie Cézanne/Paul 
Cézanne? Étude d’un paysayge, 
avec une cheminée et une petite 
tour 
Ch 0040 Privatsammlung 
1973 Privatsammlung, 
Schweiz 
Erste erwähnte Provenienz: 
New York, W. H. Schab 
XXIII Ch 0006 NICHT Ch 
(FWN 3016-23b) 
(Rose Cézanne?) 
Jerusalem, Israel Museum 




Abbildungen Skizzenbuch Jerusalem 
Recto Verso 
  
Fol. ?: Paul Cézanne, Trois personnages assis,  
1856/57, Grafit auf Velinpapier, 16,8 x 23,15 cm,  
Jerusalem, Israel Museum. Ch 0014. 
Fol. ?: Rose Cézanne?, 16,8 x 23,15 cm, Jerusalem, 
Israel Museum.  
  
Fol. ?: Marie Cézanne, Lac et montagne, n. d., Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 16,8 x 22,5 cm,  
Jerusalem, Israel Museum.  
Fol. ?: Paul Cézanne, Homme tenant des fusils,  
1856/57, Grafit auf Velinpapier, 16,8 x 22,5 cm,  
Jerusalem, Israel Museum. Ch 0008. 
  
Fol. ?: Marie Cézanne, Ancien château de  
Lenoi-Renaud (en Brie), n. d., Grafit (Bildunterschrift  
in Tinte) auf Velinpapier, 16,8 x 22,5 (23,45 mit 
Bundsteg) cm, Jerusalem, Israel Museum.  
Fol. ? Paul Cézanne, Un homme tenant le poignant 
d’un autre, 1856–1858, Grafit auf Velinpapier, 
16,8 x 22,5 (23,45 mit Bundsteg) cm, Jerusalem, Israel 





Fol. ?: Marie Cézanne, Environs de Fribourg (Suisse), 
n. d., Grafit (Bildunterschrift in Tinte) auf Velinpapier, 
16,9 x 23 cm, Jerusalem, Israel Museum. 
Fol. ?: Paul Cézanne, Guerriers nus combattant, 
1856/57, Grafit auf Velinpapier, 16,9 x 23 cm,  
Jerusalem, Israel Museum. Ch 0005. 
  
Fol. ?: Marie Cézanne, Paysage au calvaire, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 16,9 x 22,4 cm,  
Privatsammlung. 
Fol. ?: Paul Cézanne, Soldat et vieille femme, 
1856/57, Tinte auf Velinpapier, 16,9 x 22,4 cm,  
Privatsammlung. NICHT Ch. 
 
 
Fol. IIr: Marie Cézanne, Paysage, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 16,8 x 23,15 cm,  
Jerusalem, Israel Museum.  
Fol. IIv: Paul Cézanne, Deux hommes portant une 
lourde charge, 1856/57, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. IIIr: Marie Cézanne, Ruines d’un vieux castel en 
Provence, n. d., Grafit (Bildunterschrift in Tinte) auf  
Velinpapier, 16,8 x 23 cm, Jerusalem, Israel Museum.  
Fol. IIIv: Paul Cézanne, Guerriers nus combattant, 
1856/57, Grafit auf Velinpapier, 16,8 x 23 cm, 
Jerusalem, Israel Museum. Ch 0004. 
 
 
Fol. Vr: Marie Cézanne, Château der Tarascon, n. d., 
Grafit (Bildunterschrift in Tinte) auf Velinpapier, 
16,8 x 23,2 cm, Jerusalem, Israel Museum.  
Fol. Vv: Paul Cézanne, Deux visages et une feuille, 
1856/57, Grafit auf Velinpapier, 16,8 x 23,2 cm,  
Jerusalem, Israel Museum. Ch 0011. 
  
Fol. XIIIr: Marie Cézanne, Paysage, n. d., Grafit auf 
Velinpapier, 16,7 x 23 cm, Privatsammlung.  
Fol. XIIIv: Paul Cézanne, Groupe de musiciens, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 16,7 x 23 cm, Privatsammlung. 





Fol. XIIIIr [sic]: Marie Cézanne, Buste de jeune fille, 
1867–1870, Grafit auf Velinpapier, 16,5 x 21 cm,  
Privatsammlung. Ch 0213. 
Fol. XIIIIv [sic]: Paul Cézanne, Femme lisant et  
Études, 1860–1865, Grafit und Lavierung auf  
Velinpapier, 16,5 x 21 cm, Privatsammlung. Ch 0056. 
 
 
Fol. XXIr: Marie Cézanne?, Étude d’un paysage,  
avec une cheminée et une petite tour, 1859/60,  
Grafit auf Velinpapier, 16,8 x 22,6 cm,  
Privatsammlung. Ch 0115. 
Fol. XXIv: Paul Cézanne, Esquisse: un homme  
debout, et têtes, 1859/60, Grafit auf Velinpapier, 
16,8 x 22,6 cm, Privatsammlung. Ch 0040 
  
Fol. XXIIIr: Paul Cézanne, Quatre personnages,  
y compris deux avares, assis, ca. 1858, Grafit auf  
Velinpapier, 16,9 x 23* cm, Jerusalem,  
Israel Museum. Ch 0006. 
Fol. XXIIIv: Paul Cézanne (/Rose Cézanne)?,  
Paysage, n. d., Grafit auf Velinpapier, 16,9 x 23* cm, 
Jerusalem, Israel Museum.  





Fol. XXXr: Marie Cézanne, Étude, n. d., Grafit und 
Aquarell (Bildunterschrift in Tinte) auf Velinpapier, 
16,8 x 22,8 cm, Jerusalem, Israel Museum. 
Fol. XXXv: Paul Cézanne, Buisson et visages,  
1856/57, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 




II.4.2.B.3) Das Skizzenbuch Paris I (Carnet de Jeunesse [CdJ]) 
 Übersicht Skizzenbuch Paris I 
Provenienz Für den Bestandteil im Musée d’Orsay: 
1953 Ankauf durch die Musées Nationaux (zunächst Depositum im Atelier Les  
Lauves, Aix-en-Provence, später Musée d’Orsay, Paris [aufbewahrt im Musée du 
Louvre, Inv. RF 29949]) 
Pierre Berès 
Annotationen Vorderer Spiegel: „6“, „34051“ (eingekreist), Inv. in Grafit  
Hinterer Spiegel:  
„8“ in blauem Stift 
„n° 7“ und „55 x 2“ in schwarzem Stift 
Faksimile Nein 
Hersteller Unbekannt 
Einband Ganzleder in dunkelgrünem Maroquin; auf vorderem und hinterem  
Deckel mit blindgeprägtem Ornament verziert, auf dem vorderen zusätzlich mit den 
goldgeprägten Lettern „ALBUM“ 
Heftung Fadenheftung 
Heftspuren gut sichtbar zwischen fol. 50v (26v) und 52r (27r): fünf Stiche mit  
Abstand 0,8, 2,4, 7,1–7,2, 11,6–11,7, 14 cm von der Oberkante; zwischen fol. 35 
und fol. 36 oder zwischen fol. 49 (25) und fol. 50 (26) 
Maße Ruppen: 14,8–15,2 x 23,5 cm  
Louvre, Inventar: 15 x 23,5 cm (Deckel: 15,8 x 24 cm) 
Chappuis 1973, 21; Rishel 1996, 520: 15 x 23 cm 
Berthold 1958: 15,2–15,3 x 23,8–24 cm (Deckel: 16 x 24,5 cm) 
Papierqualität Velinpapier mit Formstreifen; Vorsatzpapier mit Moiré-Muster 
Farbschnitt Goldschnitt 
Abgerundete Ecken Buchdeckel und Buchblock mit sanft abgerundeten Ecken 
Farbsequenz Mindestens von fol. 38 (o. Nr.) bis und mit fol. 50 (26); steifere Papiere 
Umfang und  
Vollständigkeit 
Ursprünglich mindestens 54 Blätter zuzüglich der zwei Spiegel, wovon 28 vollständig 
und neun als Fragment im gebundenen Teil des Skizzenbuchs enthalten sind; drei 
Blätter und ein Fragment befinden sich in Privatsammlungen 
Foliierung Zwei Foliierungssysteme:  
Tintenfoliierung (blau) in rechter unterer Ecke: 1–55 (lückenhaft; das hintere  
fliegende Blatt ist als „55“ mitnummeriert) 
Grafitfoliierung in rechter oberer Ecke: 1–28 (vollständig; aus dem Jahr 1992, zählt 
die nach wie vor enthaltenen Blätter, die Darstellungen aufweisen) 
Spezielle Seitennr. Fol. 8 in Tinte existiert zweimal (neue Foliierung: 5 und 6) 
Fol. 11 wurde umnummeriert in fol. 9 (7) 
Fol. 12 wurde umnummeriert in fol. 10 (8) 





Drei sich über mehrere Seiten abzeichnende Flecken, vgl. Tabelle II.4.1:  
- Oberkante nahe Bundsteg: Ausdehnung ca. 1,5 cm, fol. 35 (18) – fol. 40 (21)  
- Oberkante mittig Fleck von weißer Ölfarbe: Ausdehnung ca. 6,5–10 cm von  
Unterkante, 12–15,7 cm von Vorderkante, fol. 9v (7v) – fol. 27v (10v);  
fol. 13 – fol. 20 wahrscheinlich ohne Spuren 
- Vorderkante mittig: Ausdehnung ca. 6–8,7 cm von Unterkante, fol. 8 (6) – fol. 21 (9) 
Schnitt durch fol. 8 (5) 
Aquarellspuren auf fol. 44v (23v) 
Angeschnittener Text in Tinte auf einem Fragment zwischen fol. 21 (9) / fol. 27 (10) 
Publizierte Inventare  FWN 3014 
Causey 2020b, für die sechs Seiten mit Beiträgen von Marion: fol. 8v [10v], 9 
[11v]/10r [12r], 21r, 21v, 27r 
Chappuis 1973, als Carnet de Jeunesse (CdJ) 
Berthold 1958, 155–159:  
- beschrieben: fol. 4, 6, 8, 10, 11, 12, 21, 27, 28, 29, 31, 32, 35, 36, 37, 40, 41, 47, 
49, 50, 52, 53 
- als herausgerissen vermerkt: fol. 1, 2, 13–20, 22–26 [als 6 herausgerissene Seiten 
vermerkt, sic!], 33–34 (ohne Spuren zu hinterlassen), 46, 49 (ausgerissen, aber 
vorliegend) 
- als fragmentiert vermerkt: fol. 30 (zu einem Drittel herausgerissen), 31 (zur Hälfte 
abgerissen), 41 (zu Zweidrittel abgerissen), 53 (schief abgerissen) 
- nicht vermerkt: fol. 3, 5, 7, 9, 38, 39, 42, 43, 45, 48, 51  
Entnommene Blätter 
(bereits zugeordnete: *) 
ca. 31 Blätter, davon zehn Fragmente: 
21 ganze Blätter: fol. 9 [ursprünglich], 11 (nicht nummeriert), 12 (nicht nummeriert), 
14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 22, 23, 24 (nicht nummeriert), 38*, 39, 42, 43, 45, 48, 51, 
54* 
10 Fragmente: fol. 1, 3, 13, [o. fol.], [o. fol.], 31, 33, 41*, 46, 53 
Fragmente Neun noch zuzuordnende Fragmente: 
Fol. 1: ca. 1,2 cm übrig -> fehlendes Fragment misst ca. 15 x 22,3 cm; ohne fol. 
Fol. 3: ca. 1 cm übrig -> fehlendes Fragment misst ca. 15 x 22,5 cm; ohne fol. 
Fol. 13: ca. 1,8 cm übrig -> fehlendes Fragment misst ca. 15 x 21,7 cm; ohne fol. 
Zwei nicht foliierte Fragmente zwischen fol. 26/27 und fol. 29/30 
Fol. 31 (14): ca. 14,3–14,7 cm übrig -> fehlendes Fragment misst ca. 15 x 8,8–
9,2 cm; ohne fol. 
Fol. 33 (16): max. 5,8 cm breit -> fehlendes Fragment misst ca. 15 x 17,7 cm;  
ohne fol. 
Fol. 46: ca. 5,5 cm übrig -> fehlendes Fragment misst ca. 15 x 18 cm; ohne fol. 
Fol. 53 (28): ca. 16,8 cm übrig -> fehlendes Fragment misst ca. 15 x 6,7 cm;  
ohne fol. 
Ein zugeordnetes Fragment: Fol. 41 (22):  
(NICHT RWC [FWN 3014-41b (left)]/unzugänglich) 
(Neu-)Zuordnungen Ruppen:  
- fol. 38 (Ch 0216/NICHT Chappuis [FWN 3014-38a]) 
- Fragment fol. 41 (NICHT RWC [FWN 3014-41b (left)], darunter zweite Hälfte von 
Ch 0026; verso vermutlich zweite Hälfte von Ch 0025) 
- vermutlich außerdem: fol. ? (Ch 0215/Ch 0218)  
Chappuis 1973: fol. 54 (Ch 0065/Ch 0046) 
Datierung Chappuis 1973, Werkverzeichniseinträge: 1856–1871 (mehrheitlich 1860er-Jahre) 
Verwendungsorte Aix (Kopie nach Ingres aus der Sammlung des Musée Granet; geologische  
Diagramme und Beiträge Marions) 
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Besonderheiten Diverse Figurenszenen; literarische Themen (Baudelaire); Paare; Bildlegenden 
Cézannes; diverse Studienblätter mit sich überlagernden Darstellungen; quadrierte 
Zeichnung (Ch 0045[/Ch 0069]; fol. 34v [17v]); Beiträge Antoine-Fortuné Marions  
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Jerusalem: Beteiligung der Schwester Rose Cézanne; Bibel- und Kampfszenen; 
Musiker 
Aus der Jugend: Bibelszenen 
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Konkordanz Skizzenbuch Paris I 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0001 Ch 0002 52v Ch 0045 Ch 0069 34v 
Ch 0002 Ch 0001 52r Ch 0046 Ch 0065 54v 
Ch 0010 Ch 0059 32v Ch 0049 Ch 0072 50r 
Ch 0013 vacat 55v (hinteres 
fliegendes Blatt) 
Ch 0050 Ch 0114 49r 
Ch 0015 Ch 0054 53r (Fragment) Ch 0051 Ch 0035 27v 
Ch 0016 [Kinderhand] 35v Ch 0052 Ch 0070 47v 
Ch 0018 Ch 0020 10r [12r] Ch 0053 Ch 0022 2r 
Ch 0019 Ch 0023 9v [11v] Ch 0054 Ch 0015 53v  
(Fragment) 
Ch 0020 Ch 0018 10v [12v] Ch 0058 [Kinderhand] 4r 
Ch 0021 Ch 0039 8v [sic] Ch 0059 Ch 0010 32r 
Ch 0022 Ch 0053 2v Ch 0060 Ch 0127 5r 
Ch 0023 Ch 0019 9r [11r] Ch 0061 Ch 0031 31v  
(Fragment) 
Ch 0024 Ch 0033 21r Ch 0062 Ch 0030 28v 
Ch 0025 Ch 0026, 
NICHT RWC 
41r Ch 0063 Ch 0064 29v 
Ch 0026, 
NICHT RWC 
Ch 0025 41v Ch 0064 Ch 0063 29r 
Ch 0029 Ch 0068 40v Ch 0065 Ch 0046 54r 
Ch 0030 Ch 0062 28r Ch 0067 Ch 0246 8r [10r] 
Ch 0031 Ch 0061 31r  
(Fragment) 
Ch 0068 Ch 0029 40r 
Ch 0032 Ch 0034 6r Ch 0069 Ch 0045 34r 
Ch 0033 Ch 0024 21v Ch 0070 Ch 0052 47r 
Ch 0034 Ch 0032 6v Ch 0071 RWC 002 44v 
Ch 0035 Ch 0051 27r Ch 0072 Ch 0049 50v 
Ch 0039 Ch 0021 8r [sic] Ch 0114 Ch 0050 49v 
Ch 0042 Ch 0043 30r Ch 0127 Ch 0060 5v 
Ch 0043 Ch 0042 30v Ch 0145 Ch 0148 36v 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0146 Ch 0147 37r Ch 0246 Ch 0067 8v [10v] 
Ch 0147 Ch 0146 37v RWC 002 Ch 0071 44r 




Ch 0215 (?) Ch 0218 ? evt. NICHT Ch 
(FWN 3014-33a) 
vacat 33r 
Ch 0216 NICHT Ch 
(FWN 3014-38a) 
38v NICHT RWC, 
Ch 0026 
Ch 0025 41v 




Vergleichende Konkordanz und Inventar Skizzenbuch Paris I  





Berthold Werkverzeichnisse Standort 
? ?   Ch 0215 
Ch 0218 
Privatsammlung 
1973 Verbleib unbekannt 
zuerst Huguette Berès,  
Paris 
 
Deckel und  
vorderer Spiegel 
– –   Paris, Musée d’Orsay 
Vorderes  
fliegendes Blatt 
– –   Paris, Musée d’Orsay 
1  
fragmentiert 
1 –   Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
2 2 1  r: Ch 0053 
v: Ch 0022 
Paris, Musée d’Orsay 
3  
fragmentiert 
3    Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
4 4 2 p. 4 r: „a child“ 
v: Ch 0058 
Paris, Musée d’Orsay 
5 5 3  r: Ch 0060 
v: Ch 0127 
Paris, Musée d’Orsay 
6 6 4 p. 6 r: Ch 0032 
v: Ch 0034 
Paris, Musée d’Orsay 
7 8 [sic!] 5 p. 8 r: Ch 0039 
v: Ch 0021 
Paris, Musée d’Orsay 
8 8 [10]2080 6 p. 10 r: Ch 0067 
v: Ch 0246, Marion 
Paris, Musée d’Orsay 
9 9 [11]2081 7 p. 11 r: Ch 0023 
v: Ch 0019, Marion 
Notizen Marions  
verso, in Grafit:  
geologische Termini 
Paris, Musée d’Orsay 
10 10 [12]2082  8 p. 12 r: Ch 0018, Marion 
v: Ch 0020 
Notizen Marions  
recto, in Grafit:  
geologische Termini 
Paris, Musée d’Orsay 
11 [11?]     
                                                        
2080 Von Chappuis und Berthold als fol. 10 vermerkt; vermutlich wie die zwei nachfolgenden Blätter korrigiert. 
2081 Chappuis und Berthold verzeichnen das Blatt als fol. 11. Es wurde umnummeriert und ist aktuell als „9“ foli-
iert, während fol. 11 fehlt. Vgl. Berthold 1958, 155; Chappuis 1973, Ch 0023. 
2082 Dieses Blatt wurde von fol. 12 zu fol. 10 umnummeriert. Chappuis vermerkt es als fol. 12. 
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12 [12?]     
13  
fragmentiert 
13    Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
14 [14]     
15 [15]     
16 [16]     
17 [17]     
18 [18]     
19 [19]     
20 [20]     
21 21 9 p. 21 r: Ch 0024, Marion 
v: Ch 0033, Marion 
Paris, Musée d’Orsay 
22 [22]     
23 [23]     
24 [24]     
25 25    Paris, Musée d’Orsay 
26 26    Paris, Musée d’Orsay 
27? (nicht numme-
riertes Fragment) 
–    Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
28? 27 10 p. 27 r: Ch 0035, Marion 
v: Ch 0051 
Bildunterschrift  
Marions verso, in 
Grafit: „Un envoi (?) 
express du ciel (?) 
décerne à Chaillan la 
couronne de la Pein-
ture“ 
Paris, Musée d’Orsay 
29? 28 11 p. 28 r: Ch 0030 
v: Ch 0062 
Paris, Musée d’Orsay 
30? 29 12 p. 29 r: Ch 0064 
v: Ch 0063 
Paris, Musée d’Orsay 
32? (nicht numme-
riertes Fragment) 
–    Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
33? 30 13  r: Ch 0042 
v: Ch 0043 
Paris, Musée d’Orsay 
34?  
fragmentiert 
31 14 p. 31 r: Ch 0031 
v: Ch 0061 
Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
35? 32 15 p. 32 r: Ch 0059 
v: Ch 0010 




33 16  r: NICHT Ch 
(FWN 3014-33a; 
Kinderhand?) 
Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
37? 342083 17  r: Ch 0069 
v: Ch 0045 
Paris, Musée d’Orsay 
38? 35 18 p. 35 r: Kinderhand („hand-
writing and sketches 
by an alien hand“) 
v: Ch 0016 
Paris, Musée d’Orsay 
39? 36 19 p. 36 r: Ch 0148 
v: Ch 0145 
Paris, Musée d’Orsay 
40? 37 20 p. 37 r: Ch 0146 
v: Ch 0147 
Paris, Musée d’Orsay 
41?  38   r: NICHT Ch  
(FWN 3014-38a) 
v: Ch 0216 
Privatsammlung 
1973 Verbleib unbekannt 
zuerst Huguette Berès,  
Paris 
[unklar wie viele 
fehlende Blätter] 
[39]     
42? 40 21 p. 40 r: Ch 0068 
v: Ch 0029 
Paris, Musée d’Orsay 
43?  41 22 p. 41 r: Ch 0025 
v: Ch 0026, 
NICHT RWC 
Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
Teil II: Privatsammlung 
44? [42]     
45? [43]     
46? 44 23 p. 44 r: RWC 002 
v: Ch 0071 
Paris, Musée d’Orsay 
47? [45]     
48? 
fragmentiert 
46    Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
49? 47 24 p. 47 r: Ch 0070 
v: Ch 0052 
Paris, Musée d’Orsay 
50? [48]     
51? 49 25 p. 49 r: Ch 0050 
v: Ch 0114 
Paris, Musée d’Orsay 
52? 50 26 p. 50 r: Ch 0049 
v: Ch 0072 
Paris, Musée d’Orsay 
53? [51]     
                                                        
2083 Chappuis vermerkt dieses Blatt irrtümlich als Bestandteil von fol. 24. Die Foliierung weist sie jedoch deutlich 
als „34“ aus und fol. 24 fehlt. Berthold weist fol. 34 als fehlend aus und erwähnt die Zeichnung nicht. 
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54? 52 27 p. 52 r: Ch 0002 
v: Ch 0001 
Bildunterschrift  
recto, in Tinte: „Le 
Jugement de  
Salomon“ 
Bildunterschrift  
verso, in Tinte: 
„Moïse“ (ausradiert) 
Paris, Musée d’Orsay 
55? 
fragmentiert 
53 28 p. 53 r: Ch 0015 
v: Ch 0054 
Teil I:  
Paris, Musée d’Orsay 
56? 54   r: Ch 0065 
v: Ch 0046 
Privatsammlung 
1973 Verbleib unbekannt 




55   r: vacat 
v: Ch 0013 
Paris, Musée d’Orsay 
hinterer Spiegel 
und hinterer  
Deckel 
   Spiegel: NICHT Ch Paris, Musée d’Orsay 
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Abbildungen Skizzenbuch Paris I 
Recto Verso 
  
Fol. ?: Paul Cézanne, Femme debout, 1867–1870, 
schwarzer Stift auf Velinpapier, 20,5 x 12,5 cm,  
Privatsammlung. Ch 0215 (?). 
Fol. ?: Paul Cézanne, Femme debout, 1866–1869, 
schwarzer Stift auf Velinpapier, 20,5 x 12,5 cm,  




Recto  Verso  
 
 
[vorderer Buchdeckel]  
  
Fol. 2r: Paul Cézanne, Esquisse de têtes, ca. 1860, 
Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0053. 
Fol. 2v: Paul Cézanne, Homme et cavalier,  
1858–1859, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0022. 
 
 
Fol. 4r: [Zeichnung von Kinderhand] Fol. 4v: Paul Cézanne, Buste romain et autres études, 
ca. 1859, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm,  






Fol. 5r: Paul Cézanne, Études: personnages en buste 
et cheval, ca. 1859, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0060. 
Fol. 5v: Paul Cézanne, Études comprenant un homme 
à cheval, 1857–1859/1865–1867, Grafit auf Velinpa-
pier, 15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0127. 
  
Fol. 6r: Paul Cézanne, Portrait et caricatures,  
1857–1859, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. Ch 0032. 
Fol. 6v: Paul Cézanne, Feuille d’études avec homme 
fumant et têtes, 1858/59, Grafit auf Velinpapier, 
15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0034. 
  
Fol. 8r [sic]: Paul Cézanne, Études comprenant un 
baigneur, 1859/60, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0039. 
Fol. 8v [sic]: Paul Cézanne, Études de danseurs et 
chevaux, 1858/59, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm, 






Fol. 8r [10r]: Paul Cézanne, Feuille d’études  
comprenant une femme assise, 1857/58/1865–1867, 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 15 x 23 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0067. 
Fol. 8v [10v]: Paul Cézanne, Un homme près d’une 
femme endormie en plein air, 1868–1871, in Tinte;  
Antoine-Fortuné Marion, geologische Darstellung in 




Fol. 9r [11r]: Paul Cézanne, Études comprenant un 
homme avec un fusil, 1858/59, Grafit auf Velinpapier, 
15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0023. 
Fol. 9v [11v]: Paul Cézanne, Études comprenant un 
soldat faisant un arc, ca. 1858; Antoine-Fortuné  
Marion, geologische Darstellung; Grafit auf Velinpa-
pier, 15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0019. 
  
Fol. 10r [12r]: Paul Cézanne, Études diverses  
comprenant une d’un soldat, ca. 1858; Antoine-
Fortuné Marion, geologische Darstellung; Grafit auf 
Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. 
Ch 0018. 
Fol. 10v [12v]: Paul Cézanne, Études comprenant un 
augure romain, 1858/59, Grafit und Tinte auf Velinpa-





Fol. 21r: Paul Cézanne, Études comprenant un  
homme battant le tambour, 1858/59, Grafit und  
Tinte; Antoine-Fortuné Marion, geologische  
Darstellung in Grafit; Velinpapier, 15 x 23 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0024. 
Fol. 21v: Paul Cézanne, Études comprenant un  
homme fumant, 1859/60; Antoine-Fortuné Marion,  
geologische Darstellung; Grafit auf Velinpapier, 
15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0033. 
  
Fol. 27r: Paul Cézanne, Études comprenant une  
femme jouant de la mandoline, 1858/59; Antoine-
Fortuné Marion, geologische Darstellung; Grafit auf 
Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. 
Ch 0035. 
Fol. 27v: Paul Cézanne, Études comprenant un ange, 
1858/59, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 15 x 23 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0051. 
 
 
Fol. 28r: Paul Cézanne, Études comprenant un soldat 
au casque, 1858/59, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0030. 
Fol. 28v: Paul Cézanne, Études comprenant un  
rémouleur, 1857/58, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 





Fol. 29r: Paul Cézanne, Études comprenant des  
orientaux fumant, ca. 1858/1866–1867, Grafit auf  
Velinpapier, 15 x 23,2 cm, Paris, Musée d’Orsay. 
Ch 0064. 
Fol. 29v: Paul Cézanne, Études diverses,  
ca. 1858/1864–1866, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
15 x 23,2 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0063. 
 
 
Fol. 30r: Paul Cézanne, Deux personnages,  
ca. 1858, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0042. 
Fol. 30v: Paul Cézanne, Études comprenant un couple 
près d’un arbres, ca. 1858, Grafit auf Velinpapier, 
15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0043. 
  
Fol. 31r (Fragment): Paul Cézanne, Orateur  
haranguant la foule, 1858–1861, Grafit auf Velinpapier, 
15 x 14,7 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0031.  
Fol. 31v (Fragment): Paul Cézanne, Esquisses au 
crayon et à l’encre, 1864–1867, Grafit und Tinte auf 







Fol. 32r: Paul Cézanne, Scène de cabaret et Tête, 
1856–1858/1858–1861, Grafit auf Velinpapier, 
15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0059. 
Fol. 32v: Paul Cézanne, Homme lié, ca. 1858, Grafit 




Fol. 33r: Paul Cézanne?, Deux hommes, n. d., Grafit 
auf Velinpapier, 15 x [?] cm, Paris, Musée d’Orsay. 
NICHT Ch.   
Fol. 33v: vacat. 
  
Fol. 34r: Paul Cézanne, Études, 1857/58 /  
1865–1867, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
15 x 23,3 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0069. 
Fol. 34v: Paul Cézanne, Cinq hommes autour d’un feu, 
ca. 1859, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23,3 cm, Paris, 





Fol. 35r: Rose Cézanne / evt. Paul Cézanne, Notes et 
croquis, n. d., Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
15 x 23,3 cm, Paris, Musée d’Orsay. Evt. NICHT Ch.  
Fol. 35v: Paul Cézanne, Deux policiers à cheval, 
1857–1859, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23,3 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0016. 
 
 
Fol. 36r: Paul Cézanne, Homme assis de trois quarts 
de dos, 1864–1867, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0148. 
Fol. 36v: Paul Cézanne, Études pour l’illustration  
d’ „Une Charogne“, 1858/1866–1869, Grafit und Tinte 
auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. 
Ch 0145. 
  
Fol. 37r: Paul Cézanne, Études pour l’illustration  
d’ „Une Charogne“, 1866–1869, Grafit auf Velinpapier, 
15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0146. 
Fol. 37v: Paul Cézanne, Études comprenant des nus, 
un soldat et un jockey, 1856–1859/1866–1869, Grafit 
und Tinte auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris,  






Fol. 38r: Paul Cézanne, Anciens guerriers, n. d., Grafit 
auf Velinpapier, 14,8 x 23,5 cm, Privatsammlung.  
NICHT Ch (FWN 3014-38a). 
Fol. 38v: Paul Cézanne, Femme debout; Soldat, 
1866–1869, schwarzer Stift und Tinte auf Velinpapier, 
14,8 x 23,5 cm, Privatsammlung. Ch 0216. 
 
 
Fol. 40r: Paul Cézanne, Le prisonnier, 1865–1867, 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. Ch 0068. 
Fol. 40v: Paul Cézanne, Trois personnages sur un 
char à l’antique, 1858/59, Grafit und Tinte auf  
Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, Musée d’Orsay. 
Ch 0029. 
  
Fol. 41r (linke Hälfte): Paul Cézanne, Homme et  
femme, 1858/59, Grafit auf Velinpapier, 15 x 8,5 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0025 Teil I.  
Fol. 41v (linke Hälfte): Paul Cézanne, Homme et  
femme, 1858/59, Grafit auf Velinpapier, 15 x 8,5 cm, 






Fol. 41r (rechte Hälfte): Paul Cézanne, Homme et 
femme, 1858/59, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 14,9 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0025 Teil II. 
Fol. 41v (rechte Hälfte): Paul Cézanne, Othello et  
Desdémone?, ca. 1859, Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 15,2 x 14,9 cm, Privatsammlung.  
NICHT RWC; Ch 0026 Teil II.  
 
 
Fol. 44r: Paul Cézanne, Étude de draperie,  
1862–1863, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
15,3 x 24 cm, Paris, Musée d’Orsay. RWC 002. 
Fol. 44v: Paul Cézanne, Deux études, 1865–1867, 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 15,3 x 24 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. Ch 0071. 
 
 
Fol. 47r: Paul Cézanne, Le prisonnier, 1865–1867, 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. Ch 0070. 
Fol. 47v: Paul Cézanne, Deux femmes debout,  
ca. 1865, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 15 x 23 cm, 





Fol. 49r: Paul Cézanne, Caricature de Jupiter et  
Thetis, peinture par Ingres, 1858–1860, Grafit, Tinte 
und farbige Kreide auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris,  
Musée d’Orsay. Ch 0050. 
Fol. 49v: Paul Cézanne, Caveau dans un paysage, 
1859/60, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. Ch 0114. 
  
Fol. 50r: Paul Cézanne, Scène avec des prisonniers, 
1859–1862, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. Ch 0049. 
Fol. 50v: Paul Cézanne, Portrait d’un ami, 1862–1865, 
Grafit auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris,  
Musée d’Orsay. Ch 0072. 
  
Fol. 52r: Paul Cézanne, Le Jugement de Salomon,  
ca. 1859, Tinte auf Velinpapier, 15 x 23 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. Ch 0002. 
Fol. 52v: Paul Cézanne, Études comprenant une figure 
de Moïse, ca. 1858, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 






Fol. 53r (Fragment): Paul Cézanne, Personnages  
autour d’une table, 1857–1859, Grafit und Tinte auf 
Velinpapier, 15 x 16,5 cm, Paris, Musée d’Orsay. 
Ch 0015.  
Fol. 53v (Fragment): Paul Cézanne, Caricature,  
ca. 1860, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
15 x 16,5 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 0054. 
  
Fol. 54r: Paul Cézanne, Femme assise vue de face, 
1860–1863, Grafit auf Velinpapier, 15,1 x 23,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 0065. 
Fol. 54v: Esquisse de têtes et personnages,  
ca. 1859, Tinte auf Velinpapier, 15,1 x 23,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 0046. 
 
 
Fol. 55r: vacat. Fol. 55v: Paul Cézanne, Tête inachevée, 1857–1859, 
Grafit auf Moiré-Papier, 15,2 x 23,8 cm, Paris, Musée 






[hinterer Spiegel]: Paul Cézanne?, Croquis d’un  
Homme, n. d., Grafit auf Moiré-Papier, 15,2 x 23,8 cm, 





II.4.2.B.4) Das Skizzenbuch aus der Jugend 
 Übersicht Skizzenbuch aus der Jugend 
Provenienz (vgl. die Angaben zu den einzelnen Blättern im Inventar dieses Skizzenbuchs) 
Faksimile Nein 
Hersteller Unbekannt 
Einband Vermutlich Pappband, bezogen mit einfarbigem, floral gemustertem Buntpapier, 
hergestellt mit Model oder im Maschinendruckverfahren 
Heftung Vier Einstichlöcher einer Fadenheftung;  
gemäß RWC 025/Ch 0044 mit folgenden Abständen von der Oberkante:  
1,1–1,3 cm, 3,1–3,25 cm, 8,5–8,75 cm, 11,4–11,5 cm;  
gemäß fol. 36(?): 1,05–1,55 cm, 3,1–3,3 cm, 8,5–8,9 cm, 10,8–11 cm  
Maße High Museum of Art, Atlanta (fol. 31): 11,9 x 21,9 cm 
Cleveland Museum of Art (fol. ? [Ch 0263]): 12,2 x 20,9 cm 
Ruppen: 12,2–12,25 x 20,85–21,3 cm 
Sotheby’s, New York (fol. 32 [?]): 12,3 x 21 cm  
Rewald 1983: 11,5 x 20 cm  
Chappuis: 11,5–12,3 x 20–20,5 cm (für Ch 0243/Ch 0185 gab Chappuis mit 
18,6 x 11 cm vermutlich ehemalige Sichtmaße an) 
Papierqualität Velin 
Farbschnitt Unbekannt 
Abgerundete Ecken Zwei abgerundete Ecken 
Farbsequenz Zwei braune Blätter bekannt (fol. 34, 49) 
Umfang/Vollständigkeit Zwölf lose Blätter sowie hinterer Buchdeckel mit Spiegel bekannt 
Höchste Foliierung: 53, demnach ursprünglich mindestens 54 Blätter, wovon 40 
und der vordere Buchdeckel mit Spiegel fehlen 
Recto/Verso Alle bekannten Blätter beidseitig bearbeitet (zu überprüfen im Fall von Ch 0263) 
Zeichenmittel Grafit, Tinte, Gouache 
Verunreinigungen und  
Beschädigungen 
Tintenabklatsch und -durchschlag; auffällige Abklatsche, die auf ehemals gegen-
überliegende Seiten verweisen, auf fol. 32(?)v, fol. 34(?)r, fol. 49r und 
Ch 0243(/Ch 0185) 
Farbspuren auf Ch 0243(/Ch 0185) und Ch 0263 
Foliierung Arabische Foliierung in Tinte in der unteren rechten Ecke: 22, 24, 31, 32(?), 34 
(ausradiert), 36, 49, 53(?) 
Zusätzlich römische Foliierung in Grafit (?) in der oberen rechten Ecke auf fol. 24 
(XV) und fol. 36 (X[?]) 
Zwei Blätter mit unbekannter Foliierung (Ch 0263: unzugängliche zweite Seite; 
Ch 0185/Ch 0243: fehlende Ecken) 
Publizierte Inventare  FWN 3004 
Chappuis 1973, 22: Nr. 18 (vage Angaben) 
Seither entnommene  
Blätter 
Vollständig aufgelöst; bereits 1973 nur lose Blätter bekannt 
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Fragmente  Sofern sich die provisorische Zuordnung bestätigt: RWC 026/Ch 0209 
Datierungsvorschläge 1859–1877 (mehrheitlich 1860er-Jahre): 
Rewald 1983: 1865–1870 (RWC 025); 1873–1875 (RWC 040) 
Venturi 1936: 1865–1870 (auch revidiert) (RWC 025); 1872–1877 (revidiert: 
1872–1874) (RWC 040); 1873–1875 (RWC 041) 
Chappuis 1973: circa 1859 (Ch 0044); 1860–1865 (Ch 0057); 1861–1865 
(Ch 0090); 1862–1865 (Ch 0066); 1863–1866 (Ch 0190A); 1864–1867 (Ch 0130, 
Ch 0144); 1865–1870 (Ch 0189); 1866–1870 (Ch 0185); 1867–1869 (Ch 0164); 
1867–1872 (Ch 0243); 1871–1876 (Ch 0263) 
Neu zugeordnete Blätter Alle Blätter neu zugeordnet beziehungsweise zusammengeführt (vgl. die histori-
schen Zuordnungen im Inventar dieses Skizzenbuchs) 
Besonderheiten Überwiegend Studienblätter; ausschließlich Figurendarstellungen (eine davon in 
eine Landschaft eingebettet); Bibelszenen; Porträt einer schlafenden Frau mit 
Kopftuch; Paare; Dirigent mit Musikern; Uniformierte (mit Zweispitzen); Kutscher; 
Turbane tragende, orientalisch gekleidete Männer; Windmühle; Studien für Ge-
mälde (Le Jugement de Paris); Tentation de Saint-Antoine; Tannhäuser; 
Écorché;  
Bezüge zu anderen  
Skizzenbüchern 
Paris I, Jerusalem: Bibelszene 
13,3 x 21,1 cm, CP I, CP IV: Tentation de Saint-Antoine 
Washington: Tänzerin 






Konkordanz Skizzenbuch aus der Jugend 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0044 RWC 025 53v (?) 
Ch 0057 Ch 0189 31v 
Ch 0066 Ch 0164 49v 
Ch 0090 Ch 0446 24r (XVr) 
Ch 0130 Ch 0144 22r 
Ch 0144 Ch 0130 22v 
Ch 0164 Ch 0066 49r 
Ch 0185 Ch 0243 ? 
Ch 0189 Ch 0057 31r 
Ch 0190A RWC 040 36v ([...]Xv) 
Ch 0243 Ch 0185 ? 
Ch 0263 Unbekannt ? [x] 
Ch 0446 Ch 0090 24v (XVv) 
RWC 025 Ch 0044 53r (?) 
RWC 040 Ch 0190A 36r ([...]Xr) 












































Inventar Skizzenbuch aus der Jugend  












11,9 x 12,3 cm 
Privatsammlung 
[...] 
Heidi Vollmoeller, Zürich 
Juliette Cramer, Paris 
Chappuis:  
„Fragment of a page 
from a sketchbook“ 
Ch 0185 
Ch 0243 





12,3 x 21,3 cm  
Chappuis: 
18,6 x 11 cm 
Fogg  
Richard P. Sisson, New 
York 
James Lord, Paris/New 
York 
New Gallery, New York 
Cézanne fils 
Chappuis:  
„Page from a sketch-
book“ 
Ch 0263  
(verso unbekannt) 
? 





12,2 x 20,9 cm 
Chappuis: 
12,3 x 21 cm 
Cleveland Museum of Art 
Muriel Butkin, Shaker 
Heights, OH 
Acosta Gallery, Beverly 
Hills, CA 
Jean Cailac, Paris 
Privatsammlung, Paris 
Chappuis:  
„Page from a sketch-
book“ 
 
r: Ch 0130 
v: Ch 0144 
22 Ruppen: 
12,25 x 20,85 cm  
Chappuis: 
12 x 20,5 cm 
Privatsammlung  
[...] 
Maurice Renou, Paris 
Cézanne fils 
Chappuis:  
„Page 22 from a sketch-
book“ 
r: Ch 0090 
v: Ch 0446 
24 (u. re.) 
und  
XV (o. re.) 
Chappuis: 






„Page 24 (or 14) from a 
sketchbook“ 
r: NICHT Ch 
(FWN 3004-27a) 




12,3 x 20,9 cm 
Hamburger Kunsthalle 
Hauswedell & Nolte,  
Hamburg (1957) 
 
r: Ch 0189 





11,9 x 21,9 cm  
Chappuis: 
12,3 x 21,1 cm 
High Museum of Art,  
Atlanta  
Mrs. Charles B. Nunnally 
Huguette Berès, Paris 
Cézanne fils 
Chappuis:  
„From a sketchbook“ 
r: NICHT Ch 
(FWN 3004-32a) 
v: RWC 041 
32 (?) Sotheby’s, NY: 
12,3 x 21 cm  
Rewald: 
15 x 21 cm 
Privatbesitz  
[...] 
Huguette Berès, Paris 
Cézanne fils 
Rewald:  
„leaf from a sketchbook“ 
(irrtümlich als Recto von 
Ch 0218) 
r: NICHT Ch 
(FWN 3004-34a) 







12,4 x 21,05 cm  
FWN: 




r: RWC 040 
v: Ch 0190A 
36 (u. re.), 
außerdem  
X (o. re.)? 
Rewald: 
12 x 19,5 cm  
Chappuis: 









r: NICHT Ch 
(FWN 3004-39a) 
v: NICHT Ch 
(FWN 3004-39b) 
39 Virginia Museum 
of Fine Arts: 
12 x 21 cm 
Virginia Museum of Fine 
Arts, Richmond 
Mr. and Mrs. Paul Mellon, 
Upperville, VA 
 
r: Ch 0164 
v: Ch 0066 
braunes  
Papier 
49 Christie’s,  
London: 
12 x 21 cm  
Chappuis: 
12,3 x 21 cm 
Privatsammlung 
Christie’s, London (2003) 
Privatsammlung, Paris 
Adrien Chappuis,  
Tresserve 
Privatsammlung, Basel 
Jean Cailac, Paris 
Chappuis:  
„Page from a sketch-
book“ 
r: RWC 025 
v: Ch 0044 
53? Ruppen: 
12,2 x 21 cm  
Chappuis: 






„Page from a sketch-
book“ 
r: NICHT Ch 
(FWN 3004-x4) 




FWN: 12 x 21 cm Privatsammlung 
Marianne Feilchenfeldt, 
Zürich 






Abbildungen Skizzenbuch aus der Jugend 
Recto Verso 
  
Fol. ?: Paul Cézanne, Études, y compris L’Écorché, et 
le visage d’un homme en profil, 1866–1870, Grafit auf 
Velinpapier, 12,3 x 21,3 cm, Fogg. Ch 0185. 
Fol. ?: Paul Cézanne, Feuille d’études, avec têtes, 
1867–1872, Grafit auf Velinpapier, 12,3 x 21,3 cm, 
Fogg. Ch 0243. 
 
? 
Fol. ? [x]: Paul Cézanne, Feuille d’études, 1871–1876, 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 12,3 x 21,3 cm,  
The Cleveland Museum of Art. Ch 0263. 
[Verso unbekannt] 
  
evt. fol. ?: Paul Cézanne, Nu debout tenant une épée, 
1865–1870, Grafit, Tinte und Aquarell auf Velinpapier, 
12,3 x 11,9 cm, Privatsammlung. RWC 026. 
evt. fol. ?: Paul Cézanne, Homme à cheval et  
femme à la fenêtre, ca. 1868, Tinte auf Velinpapier, 





Fol. 22r: Paul Cézanne, Scènes bibliques, 1864–1867, 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 12,25 x 20,85 cm,  
Privatsammlung. Ch 0130. 
Fol. 22v: Paul Cézanne, Demi-étude d’une femme et 
un croquis différent, 1857–1860/1864–1867, Grafit  
und Tinte auf Velinpapier, 12,25 x 20,85 cm,  
Privatsammlung. Ch 0144. 
  
Fol. 24r (XVr): Paul Cézanne, Deux hommes, et dan-
seuse, 1861–1865, Grafit und Tinte auf  
Velinpapier, 12,3 x 20,6 cm, Privatsammlung. 
Ch 0090. 
Fol. 24v (XVv): Paul Cézanne, Études pour  
La Tentation de Saint Antoine, brigand tenant un trem-
blon, 1857/58/1869–1872, Grafit und Tinte  
auf Velinpapier, 12,3 x 20,6 cm, Privatsammlung. 
Ch 0446. 
  
Fol. 27r: Paul Cézanne, Étude d’une scène de  
Tannhäuser, 1858/59, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
12,3 x 20,9 cm, Hamburger Kunsthalle.  
NICHT Ch (FWN 3004-27a). 
Fol. 27v: Paul Cézanne, Études d’une scène de viol  
et d’une main, n. d., Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
12,3 x 20,9 cm, Hamburger Kunstsammlung.  





Fol. 31r: Paul Cézanne, Etudes de plusieurs  
personnages, 1865–1870, Grafit auf Velinpapier,  
11,9 x 21,9 cm, Atlanta, High Museum of Art. Ch 0189. 
Fol. 31v: Paul Cézanne, Feuille d'études de  
personnages, 1860–1865, Grafit auf Velinpapier, 
11,9 x 21,9 cm, Atlanta, High Museum of Art. Ch 0057. 
  
Fol. 32r: Paul Cézanne, Etudes de personnages,  
ca. 1860–1865, Grafit auf Velinpapier, 12,3 x 21 cm,  
Privatsammlung. NICHT Ch (FWN 3004-32a). 
Fol. 32v: Paul Cézanne, Saint-Antoine, 1873–1875, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,3 x 21 cm,  
Privatsammlung. RWC 041. 
 
 
Fol. 34r: Paul Cézanne, Saint Antoine, n. d., Grafit  
auf Velinpapier, 12,4 x 21,05 cm, Privatsammlung.  
NICHT Ch (FWN 3004-34a). 
Fol. 34v: Paul Cézanne, Saint Antoine, n. d.,  
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 12,4 x 21,05 cm,  






Fol. 36r ([...]Xr): Paul Cézanne, La Tentation de  
Saint Antoine, 1873–1875, Grafit, Aquarell, Tinte und 
Gouache auf Velinpapier, 12 x 19,5 cm, London,  
Privatsammlung. RWC 040. 
Fol. 36v ([...]Xv): Paul Cézanne, Deux études,  
1863–1866/1868–1871, Grafit auf Velinpapier, 
12 x 19,5 cm, London, Privatsammlung. Ch 0190A. 
  
Fol. 39r: Paul Cézanne, Études de personnages, n. d., 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 12 x 21 cm,  
Richmond, Virginia Museum of Fine Arts.  
NICHT Ch (FWN 3004-39a). 
Fol. 39v: Paul Cézanne, Études de tête et des chats, 
n. d., Grafit und Tinte auf Velinpapier, 12 x 21 cm, 
Richmond, Virginia Museum of Fine Arts.  
NICHT Ch (FWN 3004-39b). 
  
Fol. 49r: Paul Cézanne, Les musiciens, 1867–1869, 
Grafit auf Velinpapier, 12,3 x 21 cm, Privatsammlung. 
Ch 0164. 
Fol. 49v: Paul Cézanne, Personnage devant des  
arches gothiques, Portrait de Marie, sœur de l’artiste 
et Buste d’homme, 1862–1865, Grafit und Tinte auf 






Fol. 53r: Paul Cézanne, Scène fantastique,  
1865–1870, Tinte auf Velinpapier, 12,2 x 21 cm,  
Privatsammlung. RWC 025. 
Fol. 53v: Paul Cézanne, Promenade, ca. 1859,  
Grafit auf Velinpapier, 12,2 x 21 cm,  
Privatsammlung. Ch 0044. 
  
Hinterer Spiegel: Paul Cézanne, Chats, 1878–1882, 
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 12 x 21 cm,  





Vergleichsabbildungen zu den frühen Skizzenbüchern  
 
 
Abb. 1: Skizzenbuch Paris I: Überlagerungen 
Ch 0215(/Ch 0218) [grau], Ch 0218(/Ch 0215) [rot] und 
Ch 0216(/NICHT Ch [FWN 3014-38a]) [blau]. Die roten 
Rechtecke markieren abweichende Stellen. 
Abb. 3: Paul Cézanne, Le Jugement de Paris,  
1862–1864, Öl auf Leinwand, 15 x 21 cm,  
Privatsammlung. RM 092 (FWN 0580). 
 
Abb. 2: Skizzenbuch aus der Jugend: Der Heftspurenvergleich ermöglicht eine Zuordnung zum selben Skizzen-
buch; von oben nach unten: Ch 0164(/Ch 0066), NICHT Ch (FWN 5018-34a)(/NICHT Ch [FWN 5018-34b]), 




II.4.2.C) Die vier ehemals Chappuis gehörenden Skizzenbücher  
II.4.2.C.1) Das Skizzenbuch CP I (Chappuis I) 
 Übersicht Skizzenbuch CP I 
Provenienz 2003 Christie’s, London als Teil von Chappuis’ Nachlass an Georges und Jean Barut 
(damaliger Umfang unklar) 
1934 Ankauf durch Chappuis  
Maurice Renou/Paul Guillaume 
Cézanne fils 
Annotationen Auf dem hinteren Spiegel (Ch 0539): „8“ (in Blau), „6“ (ebenfalls Blau?), „LIV x 2“ 
Hersteller Unbekannt 
Einband Ganzleinen mit Leinenverschlussband (entzweigerissen, nach wie vor an hinterem 
Buchdeckel befestigt) 
Heftung Fadenheftung (vollständig aufgelöst) mit sechs Einstichlöchern; Abstände von der 
Unterkante gemäß fol. XIIIv (Ch 0830): 1,65–2 cm, 3,5 cm, 5–5,2 cm, 6,8–7 cm, 9 cm, 
10,4–10,8 cm 
Maße Ruppen: 11,9 x 19,3–19,6 cm (fol. III, IV, XLVII) 
Christie’s 2003: 11,9–12 x 19,4–19,6 cm (Ausnahme: fol. XXXI: 12 x 20 cm) 
Chappuis 1973, 21: 11,8–12 x 19,4–19,5 cm  
Venturi 1936: 12 x 19,5 cm 
Papierqualität Velin 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Zwei abgerundete Ecken 
Farbsequenz Ja, mindestens von fol. XXVII–XXXI 
fol. XXVII: blaues Papier 
fol. XXX: evt. braunes Papier 
fol. XXXI: hellblaues Papier 
Umfang und Voll-
ständigkeit 
Höchste bekannte Foliierung: „LIII“; somit ursprünglich mindestens 54 Blätter  
(vgl. dazu Notiz auf dem hinteren Spiegel)  
Foliierung Römische Foliierung in der unteren rechten Ecke der Vorderseiten 
Zeichenmittel Grafit, Tinte (nur fol. XVIIv, IXv, XXVIIr, XXXIv[oder r]), Aquarell (nur früh entfernte 
fol. XXXIVr, XXXVIr, o. fol. [RWC 310(/Ch 863)]) 
Verunreinigungen 
und Beschädigungen 
Große Anzahl kleiner Stockflecken (vgl. Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1.) 
auf fol. IVv, Vr, fol. XII–XVII (evt. außerdem auf vermissten vorhergehenden und nach-
folgenden Blättern), fol. XXXIV, XXXVIIIv 
Wenige Tinten- und Aquarellabklatsche 
Fol. I: Fleck entlang Unterkante, der auf dem Recto eine rötliche Färbung hat 
Fol. IVv: Fleck entlang der Vorderkante, mit einer Ausdehnung von 6,6–7,85 cm Ab-
stand von der Unterkante 
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Publizierte Inventare  FWN 3003 
Christie’s 2003: Buchdeckel gemeinsam mit 14 Blättern (davon 12 beidseitig vacat?); 
14 Blätter in Einzellosen. 
Rewald 1983 vermerkte zusätzlich RWC 331/NICHT Ch (FWN 3003-38b) als „pro-
bably from the Chappuis I sketchbook“ sowie RWC 308, RWC 309 und RWC 356 als 
„probably leaf/page from a sketchbook“. 
Chappuis 1973 verzeichnete 29 Blätter als Bestandteile von CP I (zwei davon 
[Ch 0863/RWC 310, Ch 0466bis/Ch 0909bis] hatte Venturi nicht als diesem Skizzen-
buch zugehörig aufgeführt). 
Venturi 1936, 304–306, als Première Carnet im Besitz von Chappuis.  
Venturi vergab 16 Nummern (1267–1282), die übrigen Blätter des Eintrags blieben 
unnummeriert. Insgesamt verzeichnete er darin 37 Blätter (darunter neun leere) sowie 
die beiden Spiegel. Weitere 7 Blätter verzeichnete Venturi separat, ohne Hinweis auf 
einen Skizzenbuchursprung. 
Fragmente Nur ein Fragment bekannt, das ehemals gemeinsam mit fol. XLVII ein Doppelblatt 
bildete 
Neuzuordnungen Ch 0466bis/Ch 0909bis: Zuordnung durch Chappuis 1973; Neuidentifzierung der Posi-
tion als fol. X 
RWC 067/Ch 0130bis?  
RWC 308 (Zuordnung durch Jayne Warman) 
RWC 309 (fol. XXXVIIr) 
RWC 356 (fol. XXXIX oder XXXIV?) (Zuordnung durch Jayne Warman) 
Fehlende Blätter Neun Blätter; potenzielle Foliierungen: fol. VI, XI, XVIII, XIX, XXXII, XXXV, XXXIX, XL, 
XLV, XLVI, LIII 
(von diesen elf Blättern sind zwei bereits vorliegend, deren Foliierung noch nicht ermit-
telt werden konnte) 
Datierungsvorschläge Mehrheitlich 1880er-Jahre: 
Rewald 1983, Werkverzeichniseinträge: 1878–1890 
Chappuis 1973, Werkverzeichniseinträge: 1871–1890 (v. a. 1880er-Jahre) (Ausnah-
men: Ch 1062[/Ch 1010]: 1890–1894; Ch 1078[/Ch 0450]: ca. 1894–1897; 
Ch 1079[/Ch 0845]: 1891–1894; Ch 1175[/Ch 0756]: 1888–1892) 
Verwendungsorte Aix-en-Provence, Paris, Île de France (Chantilly, evt. Fontainebleau?) 
Besonderheiten Ins Wasser steigender männlicher Badender; Allée von Chantilly; Kopien nach Murillo; 
Skulptur der Diana; Venus mit Putti; Steingutkrug 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Aus der Jugend, 13,3 x 21,1 cm, CP IV: Tentation de Saint Antoine 
CP II: Ohr 
CP IV, BS III: Bathseba 
BS III: Spirituskocher 
Philadelphia I, Philadelphia II: sitzender Badender, an Baum angelehnt 




Konkordanz Skizzenbuch CP I 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0261 Ch 0466 VIIIr Ch 0606 [vacat]* Vr 
Ch 0306 Ch 0440 XLIv Ch 0639 [vacat]* IIr 
Ch 0310bis (?) RWC 067 ? Ch 0664 Ch 0873 XLIIIr* 
Ch 0360 Ch 0657 LIIIr Ch 0665 Ch 0590 XLVIIIv 
Ch 0433 Ch 0868 XXXv Ch 0674 vacat LIIv 
Ch 0440 Ch 0306 XLIr Ch 0675 Ch 0360 LIIIv 
Ch 0449 [vacat]* Lv* Ch 0756 Ch 1175 XIVr 
Ch 0450 Ch 1098 XLIIv Ch 0793 Ch 0452 XVIIr 
Ch 0452 Ch 0793 XVIIv Ch 0829 Ch 0533 Iv 
Ch 0465 [vacat]* XXVIIr* Ch 0830 vacat XIIIv 
Ch 0466 Ch 0261 VIIIv Ch 0845 Ch 1079 IXr 
Ch 0466bis Ch 0909bis Xr Ch 0861 [vacat]* LIv* 
Ch 0472 [vacat]* IIIr Ch 0863 (?) RWC 310 ? 
Ch 0473 [vacat]* XLIXv Ch 0868 Ch 0433 XXXr 
Ch 0497 Ch 0547 VIIr Ch 0873 Ch 0664 XLIIIv* 
Ch 0505 [vacat]* XLVIIr Ch 0885 NICHT Ch 
(FWN 3003-12a) 
XIIv 
Ch 0533 Ch 0829 Ir Ch 0909bis Ch 0466bis Xv 
Ch 0539 [hinterer Buch-
deckel] 
hinterer Spiegel Ch 0961 [vacat]* XXXIIIv 
Ch 0540 Ch 0578 IVv Ch 0962 [vacat]* XXXIv* 
Ch 0547 Ch 0497 VIIv Ch 0967 Ch 0604 XVv 
Ch 0578 Ch 0540 IVr Ch 1010 Ch 1062 (XLIIIr* oder) 
XLIIIIr* [sic] 
Ch 0590 Ch 0665 XLVIIIr Ch 1062 Ch 1010 (XLIIIv* oder) 
XLIIIIv* [sic] 
Ch 0602 Ch 0603 XVIr Ch 1079 Ch 0845 IXv 
Ch 0603 Ch 0602 XVIv Ch 1098 Ch 0450 XLIIr* 
Ch 0604 Ch 0967 XVr Ch 1175 Ch 0756 XIVv 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
RWC 067 (?) Ch 0310bis ? RWC 356 [vacat]* XXXIVr (?) 
RWC 308 ? XXXVIr NICHT Ch 
(FWN 3003-12a) 
Ch 0885 XIIr 
RWC 309 ? XXXVIIr NICHT Ch 
(FWN 3003-38b) 
RWC 331 XXXVIIIv 
RWC 310 (?) Ch 0863 ?    
RWC 331 NICHT Ch 
(FWN 3003-38b) 
XXXVIIIr    
 
 
Inventar Skizzenbuch CP I  
fol. Recto Verso Standort, selektive Pro-
venienz und Publikatio-
nen 
evt. fol. XXXV? 
Zuordnung nicht bestätigt 
RWC 310 
(oder Ch 0863) 
Venturi 1936, 349 (verso, 
als Sammlung Kenneth 
Clark) 
Ch 0863 
(oder RWC 310) 
Venturi 1936, 349 (recto, 
als Sammlung Kenneth 
Clark) 
Privatsammlung 
1936 bei Kenneth Clark 
? 
Zuordnung nicht bestätigt 
RWC 067  
(oder Ch 0310bis) 
V 0866 
Ch 0310bis 
(oder RWC 067) 
Privatsammlung 
Standort 1936 ungewiss 
(vermerkt als ehemalige 
Sammlung Bernheim-
Jeune, die das Blatt von 
Léon Marseille, Paris, 
übernahmen) 
 
– [vorderer Buchdeckel] vorderer Spiegel 2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 331) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
I Ch 0533 
Venturi 1936, 304, o. Nr.: 
„Quelques signes au 
crayon“ (Ir/v) 
Ch 0829 
Venturi 1936, 304, o. Nr.: 
„Quelques signes au 
crayon“ (Ir/v) 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 331) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
II Ch 0639 
Venturi 1936, 304, o. Nr. 
(II): „Tête de femme; 
demi-figure, femme qui 
s’avance en tenant une 
boîte ou un plateau“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt  
1973 Robert Ratcliffe, 
London  
1936 bei Chappuis 
III Ch 0472 
V 1267 (III) 
[vacat]* Christie’s, New York 
(1994) 
1973 Privatbesitz, New 
York  
1936 bei Chappuis 
 585 
IV 
verso mit Stockflecken 
Ch 0578 
V 1268 (IV) 
Ch 0540 
Venturi 1936, 304, o. Nr. 
(IVv) 
Art Institute of Chicago 
1973 bei Chappuis (Pri-
vatbesitz Paris) 
1936 bei Chappuis 
V 
recto mit Stockflecken 
Ch 0606 
V 1269 (V) 
[vacat]* Stockholm, Nationalmu-
seum 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 305) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
VI ? ?  
VII2084 Ch 0497 
V 1270 (VII) 
Ch 0547 
Venturi 1936, 304, o. Nr. 
(VIIv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 301) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
VIII*2085 Ch 0261 
Venturi 1936, 304, o. Nr. 
(VIII) 
Ch 0466 
Venturi 1936, 304, o. Nr. 
(VIIIbis) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 344) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 




Venturi 1936, 304, o. Nr. 
(IX) 
Ch 1079 
Venturi 1936, 304, o. Nr. 
(IXv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 315) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
X 
recto mit Stockflecken  
verso mit Grafitabklatsch 
von fol. XIr 
Ch 0466bis  Ch 0909bis Privatsammlung 
1973 Privatbesitz Basel 
(zuvor von Cézanne fils 
an Privatbesitz, an Willi 
Raeber, Basel) 
XI ? ?  
XII* 
verso mit Stockflecken 
(recto ungewiss) 
NICHT Ch (FWN 3003-
12a) (Tête d’un homme 
au chapeau)2086 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XII) 
Ch 0885 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XIIv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 341) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XIII 
verso mit Stockflecken 
vacat Ch 0830 




1973 bei Chappuis  
1936 bei Chappuis 
XIV2087 
recto mit Stockflecken 
Ch 0756 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XIV) 
Ch 1175 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XIVv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 307) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
  
                                                        
2084 Christie’s vermerkte fälschlich Ch 0547 als Recto und Ch 0497 als Verso; Kat. London 2003, Los-Nr. 301. 
2085 Chappuis nannte als Verso von Ch 0261 fälschlich Ch 0475, während er Ch 0475 korrekt mit Ch 0510 ver-
knüpfte; vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0261, Ch 0475, Ch 0510. 
2086 Keine Abbildung bekannt; Angabe gemäß Christie’s 2003. Chappuis 1973 vermerkte zu Ch 0885v: „very 
small unfinished sketch of a head in a cocked hat (not classified)“. 
2087 Christie’s vermerkte irrtümlich Ch 1175 als Recto; Kat. London 2003, Los-Nr. 307. 
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XV*2088 
verso mit Stockflecken 
Ch 0604 
V 1271 (XV) 
Ch 0967 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XVv) 
Privatsammlung 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 316) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XVI 
recto mit Stockflecken 
Ch 0602 
V 1272 (XVI) 
Ch 0603 
V 1273 (XVIv) 
Verbleib unbekannt 
1965 verkauft (Palais 
Galliera, Paris) 
1936 bei Chappuis 
XVII 
recto mit Stockflecken 
Ch 0793 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XVII, als „Esquisse du 
bassin du Jas de Bouf-
fan“) 
Ch 0452 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XVIbis [sic]) 
Verbleib unbekannt  
1973 bei Dr. Robert 
Purrmann, Starnberg  
1936 bei Chappuis 
XVIII ? ?  
XIX ? ?  
XX [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 
1936 bei Chappuis 
XXI [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 
1936 bei Chappuis 
XXII [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 
1936 bei Chappuis 
XXIII [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 
1936 bei Chappuis 
XXIV [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 
1936 bei Chappuis 
XXV [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 
1936 bei Chappuis 
XXVI [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 





Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XXVII) 
[vacat]* Verbleib unbekannt 
1965 verkauft (Palais 
Galliera, Paris) 
1936 bei Chappuis (be-
reits lose) 
                                                        
2088 Christie’s vermerkte anders als Chappuis Ch 0604 als Recto; Kat. London 2003, Los-Nr. 316; vgl. die Werk-
verzeichniseinträge Ch 0604 und Ch 0967. 
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XXVIII [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 
1936 bei Chappuis 
XXIX [vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
[vacat]* 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
Verbleib unbekannt, ver-
mutlich nicht erhalten 
1936 bei Chappuis 
XXX2089 
Stockflecken (schwach) 
Ch 0868 Ch 0433 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(S. n.) 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 331) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 




(oder Ch 0962) 
Ch 0962 
(oder [vacat]*) 
V 1274 (XXXI) 
Privatsammlung 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 324) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
1927 reproduziert, in:  
Kurt Pfister, Cézanne. 
Gestalt, Werk, Mythos, 
Potsdam 1927, 11 
XXXII ? ?  
XXXIII [vacat]* Ch 0961 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XXXIIIv) 
Privatsammlung 
1973 bei Chappuis (Pri-
vatbesitz Paris) 




Venturi 1936, 349, o. Nr. 
(als Sammlung Kenneth 
Clark) 
[vacat]* Privatsammlung 
1983 bei Samuel 
J. Lefrak, Forest Hills, NY 
1936 bei Kenneth Clark 
XXXV ? ?  
XXXVI RWC 308 
V 0924 
? Northampton, MA, Smith 
College Museum of Art  
1936 im MoMA  
Bereits vor 1919 bei 
Bernheim-Jeune 
1920 ausgestellt in der 
Montross Gallery, New 
York 
1910 ausgestellt bei 
Bernheim-Jeune, Paris 
1909 ausgestellt bei 
Bernheim-Jeune, Paris 
  
                                                        
2089 Chappuis vermerkte irrtümlich Ch 0675 als Recto von Ch 0433, während er Ch 0868 korrekt mit Ch 0433 
verknüpfte; vgl. die Werkverzeichniseinträge Ch 0433, Ch 0675 und Ch 0967. 
2090 Venturi und Chappuis vermerkten die Zeichnung Ch 0962 als Recto, Christie’s als Verso. Letzteres scheint 
wahrscheinlicher, da sonst die Foliierung zu sehen sein müsste. Vgl. den Werkverzeichniseintrag Ch 0962; Kat. 
London 2003, Los-Nr. 324. 
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XXXVII RWC 309 
V 0923 




Standort 1936 ungewiss  
(vermerkt als ehemalige 
Sammlung Bernheim-
Jeune, die das Blatt von 
Léon Marseille, Paris, 
erwarben und 1919 bis 
1923 besaßen) 
XXXVIII 
verso mit Stockflecken 
RWC 331 
V 1000 
NICHT Ch  
(FWN 3003-38b) 
Bereits 1983 in der Hyde 
Collection, Glens Falls, 
NY 
1936 bei Cézanne fils 
XXXIX  ? ?  
XL ? ?  
XLI Ch 0440 
V 1256  
Ch 0306 Jasper Johns 
1973 bei Kenneth Clark 
1936 bei Kenneth Clark 
XLII*2091 Ch 1098 
V 1275 (XLII) 
Ch 0450 
 
Estate of Karsten Schu-
bert  
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 326) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XLIII* Ch 0664 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XLIII) 
Ch 0873 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XLIII [sic]) 
Verbleib unbekannt 
1973 bei Heinz Berg-
gruen, Paris  
1936 bei Chappuis 
(XLIII* oder) XLIIII*2092 Ch 1010 
Venturi 1936, 305, o. Nr. 
(XLIIII) 
Ch 1062 
V 1276 (XLIIIIv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 320) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XLV ? ?  
XLVI ? ?   
XLVII (sowie Fragment 
des zweiten Teils des 
Doppelblatts, auf dem 
sich angeschnittene Noti-
zen in Tinte befinden) 
Ch 0505 
V 1277 (XLVII) 
[vacat]* Estate of Karsten Schu-
bert 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 313) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
  
                                                        
2091 Bei Chappuis 1973 nicht sichtbar; bei Christie’s 2003 existent, aber so stark beschnitten, dass sie nicht lesbar 
ist.  
2092 Gemäß Chappuis 1973 XLIIII; gemäss Christie’s 2003 XLIII. Da XLIII – sofern korrekt – Ch 0664/Ch 0873 
sind, ist XLIIII wahrscheinlicher, was auch Venturi vermerkte; vgl. V 1276. 
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XLVIII2093 Ch 0590 
V 1279 (XLVIII) 
Ch 0665 
V 1280 (XLVIIIv) 
Isabel Stainow Wilcox, 
New York 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 317) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XLIX [vacat]* Ch 0473 
V 1278 (XLVIIv [sic]) 
Verbleib unbekannt 
1973 bei Chappuis (Pri-
vatbesitz Paris) 
1936 bei Chappuis 
L* [vacat]* Ch 0449 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(Lv) 
Dr. Robert Purrmann, 
Starnberg 
1973 bereits bei  
Dr. Robert Purrmann, 
Starnberg  
1936 bei Chappuis 
LI* [vacat]* Ch 0861 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(LIv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 340) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
LII vacat Ch 0674 
V 1281 (LIIv) 
Aix-en-Provence, Musée 
Granet 
1973 bei Léo Marchutz, 
Aix-en-Provence  
1936 bei Chappuis 
LIII2094 Ch 0360 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(LIII) 
Ch 0675 
V 1282 (LIIIv) 
Privatsammlung 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 343) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
LIIII [sic] ? ?  
hinterer Spiegel Ch 0539 [hinterer Buchdeckel] 2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 331) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
 
                                                        
2093 Christie’s vermerkte fälschlich Ch 0665 als Recto; Kat. London 2003, Los-Nr. 317. 
2094 Christie’s vermerkte fälschlich Ch 0675 als Recto; Kat. London 2003, Los-Nr. 343. 
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Fol. ?: Paul Cézanne, Étude de paysage, ca. 1888, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 11,9 x 19,5 cm, 
Privatsammlung. RWC 310 (?). 
Fol. ?: Paul Cézanne, Tête du fils de l’artiste, baigneur, 
ca. 1886/87, Grafit auf Velinpapier, 11,9 x 19,5 cm, 
Privatsammlung. Ch 0863 (?). 
  
Fol. ?: Paul Cézanne, Le Jeune Mendiant, d’après 
Murillo, 1878–1880, Grafit, Tinte, Aquarell und Gou-
ache auf Velinpapier, 12 x 20 cm, Privatsammlung. 
RWC 067 (?). 
Fol. ?: Paul Cézanne, Femme allant au lit, tête  
d'un homme, 1872–1875, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. Ir: Paul Cézanne, Notations et esquisses,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,4 cm, 
Privatsammlung. Ch 0533. 
Fol. Iv: Paul Cézanne, Croquis et notations,  
1881/82, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,4 cm, Privat-
sammlung. Ch 0829. 
 
 
Fol. IIr: Paul Cézanne, Deux esquisses: femmes, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,4 cm, 
Verbleib unbekannt. Ch 0639. 
Fol. IIv: [vacat]* 
 
 
Fol. IIIr: Paul Cézanne, David d’après Mercié,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,4 cm, 
Privatsammlung. Ch 0472. 






Fol. IVr: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule  
se reposant, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 
11,8 x 19,3 cm, AIC. Ch 0578. 
Fol. IVv: Paul Cézanne, Four à gaz et pichet de lait, 
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,3 cm, 
AIC. Ch 0540. 
 
 
Fol. Vr: Paul Cézanne, D’après Bartolomé Estéban 
Murillo: Niño espulgàndose, ca.1882–1885, Grafit auf 
Velinpapier, 12 x 19,5 cm, Stockholm, Nationalmuse-
um. Ch 0606. 
Fol. Vv: [vacat]* 
  
Fol. VIIr: Paul Cézanne, D’après Antoine-Auguste 
Préault: Clémence Isaure, ca. 1880–1883, Grafit auf 
Velinpapier, 12 x 19,5 cm, Privatsammlung. Ch 0497. 
Fol. VIIv: Paul Cézanne, Une tasse, ca. 1880–1883, 






Fol. VIIIr: Paul Cézanne, Nu masculin vu de dos, 
1871–1874, Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,5 cm,  
Privatsammlung. Ch 0261. 
Fol. VIIIv: Paul Cézanne, Deux études de baigneuse, 
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,5 cm,  
Privatsammlung. Ch 0466. 
 
 
Fol. IXr: Paul Cézanne, Jeune homme assoupi,  
ca. 1884, Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,4 cm,  
Privatsammlung. Ch 0845. 
Fol. IXv: Paul Cézanne, Études: Pot et cruche en 
 terre et Baigneuse, 1891–1894, Grafit auf Velinpapier, 
12 x 19,4 cm, Privatsammlung. Ch 1079. 
  
Fol. Xr: Paul Cézanne, Deux études de baigneuses, 
1876–1879/1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
11,8 x 19,4 cm, Privatsammlung. Ch 0466bis. 
Fol. Xv: Paul Cézanne, Troncs d’arbre, 1885–1887, 
Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,4 cm, Privatsamm-




Keine Abbildung vorliegend. 
 
Fol. XIIr: Paul Cézanne, Tête d’un homme au  
chapeau, n. d., Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,5 cm, 
Privatsammlung. NICHT Ch (FWN 3003-12a). 
Fol. XIIv: Paul Cézanne, Pièce d’eau au dauphin du 
Jas de Bouffan, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
12 x 19,5 cm, Privatsammlung. Ch 0885. 
 
 
Fol. XIIIr: vacat. Fol. XIIIv: Paul Cézanne, Deux têtes de femmes, 
1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 11,9 x 19,6 cm, Aix-
en-Provence, Musée Granet. Ch 0830. 
  
Fol. XIVr: Paul Cézanne, Etude d’une église,  
ca. 1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,5 cm, 
Privatsammlung. Ch 0756. 
Fol. XIVv: Paul Cézanne, Paysage au maison et  
arbres, ca. 1888–1892, Grafit auf Velinpapier, 







Fol. XVr: Paul Cézanne, D’après l’antique: Diane 
Chasseresse, ca. 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
12 x 19,5 cm, Privatsammlung. Ch 0604. 
Fol. XVv: Paul Cézanne, Vénus et Amours,  
ca. 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,5 cm, 
Privatsammlung. Ch 0967. 
  
Fol. XVlr: Paul Cézanne, D’après l’antique: Diane 
Chasseresse, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
11,8 x 19,4 cm, Verbleib unbekannt. Ch 0602. 
Fol. XVlv: Paul Cézanne, D’après l’antique: Diane 
Chasseresse, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
11,8 x 19,4 cm, Verbleib unbekannt. Ch 0603. 
 
 
Fol. XVllr: Paul Cézanne, Arbre avec feuillage,  
1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,4 cm, 
Verbleib unbekannt. Ch 0793. 
Fol. XVlIv: Paul Cézanne, Étude pour la Tentation  
de Saint Antoine, 1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XXVIIr*: Paul Cézanne, Baigneur, Étude pour 
Bethsabée, 1876–1879/1890, Grafit und Tinte auf 
Velinpapier, 11,8 x 19 cm, Verbleib unbekannt. 
Ch 0465. 
Fol. : XXVIIv*: [vacat]* 
  
Fol. XXXr: Paul Cézanne, Tête de Paul Cézanne fils, 
1887, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,4 cm,  
Privatsammlung. Ch 0868. 
Fol. XXXv: Paul Cézanne, Baigneur assis, 1878–1881, 
Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,4 cm,  
Privatsammlung. Ch 0433. 
 
 
Fol. XXXIr*: [vacat]* Fol. XXXIv*: Paul Cézanne, Baigneur descendant 
dans l’eau, ca. 1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XXXIIIr: [vacat]* Fol. XXXIIIv: Paul Cézanne, Femme nue assise, 
1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 18 cm,  
Privatsammlung. Ch 0961. 
 
 
Fol. XXXIVr (?): Paul Cézanne, Arbres, ca. 1890, 
Aquarell auf Velinpapier, 11,7 x 19,3 cm,  
Privatsammlung. RWC 356. 
Fol. XXXIVv (?): [vacat]* 
 
? 
Fol. XXXVIr (?): Paul Cézanne, La Barrière à Chantilly, 
1888, Grafit, Gouache und Aquarell auf Velinpapier, 
11,7 x 19,6 cm, Northampton, MA, Smith College  







Fol. XXXVIIr: Paul Cézanne, Allée à Chantilly, 1888, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 11,7 x 18,8 cm, 
Sevilla, Marius de Zayas Archives. RWC 309 (?) 
[Verso unbekannt] 
  
Fol. XXXVIIIr: Paul Cézanne, Sous-bois, ca. 1890, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 11,8 x 19,5 cm, 
Glens Falls, NY, The Hyde Collection. RWC 331. 
Fol. XXXVIIIv: Paul Cézanne, Baigneures et tête, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 11,8 x 19,5 cm, Glens Falls, NY, 
The Hyde Collection. NICHT Ch (FWN 3003-38b). 
 
 
Fol. XLIr: Paul Cézanne, Deux études de baigneurs, 
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,5 cm, Jas-
per Johns. Ch 0440. 
Fol. XLIv: Paul Cézanne, D'après l'antique: Vénus de 
Milo, 1872–1875, Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,5  cm, 






Fol. XLIIr*: Paul Cézanne, D’après l’antique: Vénus 
accroupie, ca. 1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 
12 x 19,6 cm, Estate of Karsten Schubert. Ch 1098. 
Fol. XLIIv: Paul Cézanne, Étude de tête et Étude pour 
La Tentation de Saint Antoine, ca. 1875–1878/1885, 
Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,6 cm, Estate of Karsten 
Schubert. Ch 0450. 
  
Fol. XLIIIr*: Paul Cézanne, Deux têtes de femmes, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
Verbleib unbekannt. Ch 0664. 
Fol. XLIIIv*: Paul Cézanne, Esquisse du fils de l’artiste, 
ca.1889, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, Ver-
bleib unbekannt. Ch 0873. 
  
Fol. (XLIIIr* oder) XLIIIIr* [sic]: Paul Cézanne,  
Esquisse de tête d’enfant, ca. 1890, Grafit auf Velin-
papier, 11,8 x 19,4 cm, Privatsammlung. Ch 1010. 
Fol. (XLIIIv* oder) XLIIIIv* [sic]: Paul Cézanne,  
D’après l’antique: Lucius Verus, 1890–1894, Grafit auf 







Fol. XLVIIr: Paul Cézanne, D’après Pierre Puget: Milon 
de Crotone, ca. 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
11,9 x 19,6 cm, Estate of Karsten Schubert. Ch 0505. 
Fol. XLVIIv: [vacat]* 
 
 
Fol. XLVIIIr: Paul Cézanne, D’après Michelangelo: 
Esclave enchaîné, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12 x 19,5 cm, Isabel Stainow Wilcox, New York. 
Ch 0590. 
Fol. XLVIIIv: Paul Cézanne, Portrait de Madame 
Cézanne, profil gauche, ca. 1884–1887, Grafit auf 
Velinpapier, 12 x 19,5 cm, Isabel Stainow Wilcox,  
New York. Ch 0665. 
 
 
Fol. XLIXr: [vacat]* Fol. XLIXv: Paul Cézanne, D’après Michelangelo: 
Esclave, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. Lr*: [vacat]* Fol. Lv*: Paul Cézanne, Étude pour La Tentation de 
Saint Antoine, 1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 




Fol. LIr*: [vacat]* Fol. LIv*: Paul Cézanne, Tête d’un garçon  
(probablement Cézanne fils), 1886–1887, Grafit auf 
Velinpapier, 12 x 19,5 cm, Privatsammlung. Ch 0861. 
 
 
Fol. LIlr*: vacat. Fol. LIlv: Paul Cézanne, D’après Luca Signorelli: étude 
de jambes, 1884–1886, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. LIIIr: Paul Cézanne, Études: Une oreille et figure 
d’un homme, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12 x 19,5 cm, Privatsammlung. Ch 0360. 
Fol. LIIIv: Paul Cézanne, Étude de jambes d’après 
Luca Signorelli, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
12 x 19,5 cm, Privatsammlung. Ch 0675. 
 
 
[Hinterer Spiegel:] Paul Cézanne, Petites esquisses: 
pot et sucrier, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 





II.4.2.C.2) Das Skizzenbuch CP II (Chappuis II) 
 Übersicht Skizzenbuch CP II 
Selektive Provenienz 2006 Christie’s, New York: Hinterer Buchdeckel und 13 Blätter 
2004 Peter Findlay Gallery, New York: Einband gemeinsam mit 14 Blättern 
2003 Christie’s, London: Einband gemeinsam mit 14 Blättern sowie neun Blätter 
in Einzellosen 
1999 Als Teil von Chappuis’ Nachlass an Georges und Jean Barut (damaliger 
Umfang unklar) 
1934 Ankauf durch Chappuis von der Witwe Guillaumes 
Maurice Renou/Paul Guillaume 
Cézanne fils  
Hersteller/Verkäufer Sales, 25, Boulevard Montparnasse, Paris; vgl. Etikett auf vorderem Spiegel:2095 
„COULEURS E[T VE]RNIS | SALES | 25, P[assage] Montparnasse | [...]IE RE-
GISTRES“ 
Einband Ganzleinen mit Bleistiftschlaufe 
Heftung Ehemals Fadenheftung (vollständig aufgelöst) mit sechs Einstichlöchern. Ab-
stände von Oberkante, gemessen an fol. XXXIV: 1,1–1,3 cm, 2,4–2,6 cm, 3,8–
4 cm, 7,9–8,1 cm, 9,3–9,5 cm, 11,1–11,4 cm. 
Maße Venturi 1936: 12,6 x 21,5 cm  
Chappuis 1973, 21 und Werkverzeichniseinträge: 12,4–12,6 x 21,5–21,7 cm 
Christie’s 2003: 12,4–12,5 x 21,6–22 cm (mehrheitlich 21,8 cm)  
Ausnahme: fol. III, an dem ein Teilstück des zweiten Stücks des Doppelblatts 
hängt: 12,5 x 23 cm 
Ruppen: 12,4–12,6 x 21,7–22 cm  
Papierqualität Velin; zwei parallel verlaufende vertikale Drucklinien auf fol. XXIX und fol. XXX 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Zwei leicht abgerundete Ecken 




Höchste Foliierung: fol. L, wobei die Spiegel nicht nummeriert sind. Sofern sie 
Bestandteil des Buchblocks waren, hätte letzterer 52 Blätter umfasst 
Foliierung Römische Foliierung in Tinte in der unteren rechten Ecke der Vorderseiten 
Spezielle Seitennum-
mern 
XIII: fol. XIII war bereits 1936 fragmentiert. Die Foliierung erfolgte nach der 
Fragmentierung und befindet sich ausnahmsweise in der rechten oberen statt 
unteren Ecke 
XIIIbis 
Zeichenmittel Grafit, Aquarell 
  
                                                        




Fleck 1 (vgl. Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1.) ausgehend von rechter 
oberer Ecke, Ausdehnung ca. 12 cm entlang Ober- und ca. 7 cm entlang Vorder-
kante (gemessen auf fol. XLVI): fol. XXXV (schwach), XLIIII, XLV, XLVI, XLVII, 
XLVIII, XLIX, L, hinterer Spiegel 
Fleck 2 (vgl. Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1.) an Oberkante, Aus-
dehnung ca. 7,3–8,2 cm von Vorderkante (fol. XXXIV): fol. XXX–XL 
Farbiger Abklatsch auf fol. IIIr, XIVv, XXXIVr, XLv, Lv 
Publizierte Inventare  FWN 3008 
Christie’s 2003: zum Einband gemeinsam mit 14 Blättern sowie zu neun Blättern 
in Einzellosen 
Im Jahr 1973 verzeichnete Chappuis 32 Blätter aus diesem Skizzenbuch sowie 
die beiden Buchdeckel als in seinem Besitz, zwölf waren auf andere Sammlun-
gen verstreut.2096  
Venturi 1936, 306–309, als Deuxième Carnet im Besitz von Chappuis.  
Venturi vergab 18 Nummern (1283–1300), die übrigen Blätter des Eintrags blie-
ben unnummeriert. Insgesamt verzeichnete er darin 44 Blätter sowie die beiden 
Buchdeckel.  
Fragmente Fol. ? (ehemals Doppelblatt gemeinsam mit fol. III)  
Fol. XIII: Das fehlende Fragment misst 12,4 x maximal 10,7 cm und weist auf 
beiden Seiten angeschnittene Darstellungen auf; vgl. Ch 0310/Ch 0623 
(vorliegendes Teilstück: 12,4 x 12,45 cm [oben] / 12,3 cm [unten]) 
Fol. ? (ehemals Doppelblatt gemeinsam mit fol. XXXIV 
Fehlende Blätter Mindestens drei Fragmente sowie vier Blätter fehlend; in Frage kommen fol. I, II, 
VI, XXXII, XLIII (sowie LI und höher, sofern ursprünglich vorhanden) 
Neuzuordnungen RWC 084 (o. Fol.)? 
Besonderheiten Louis-Auguste Cézanne; Studien nach einem Jaguar (nach Barye) und der Ve-
nus von Milo; Badender mit ausgestrecktem Arm; sich abtrocknende, weibliche 
Badende; Atelierecke; Kaminuhr, Pflanzentopf, Sessel mit Kordeln; Toilette: 
gepunktete Schüssel, Krug mit Henkel, verschließbare kleine Glasflasche 
Datierungsvorschläge Christie’s 2003: 1872–1896 
Rewald 1983, Werkverzeichniseinträge: 1878–1885 (v. a. um 1880) 
Chappuis 1973, Werkverzeichniseinträge: 1871–1885 (Ausnahme: Ch 1120: 
1895–1898) 
Verwendung Aix, Provence, Paris (Skulpturen, Panthéon), Médan (Zola, Gartenmauer?) 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Aus der Jugend: Paar 
18 x 24 cm, BS III, Chicago: Louis-Auguste Cézanne 
CP I: Ohr 
Philadelphia I: Champagner-Etikett 
New York: Grabdenkmal, Zola 
 
  
                                                        
2096 Shoemaker vermerkte mit Verweis auf Chappuis 1973 19 verstreute Blätter aus dem Skizzenbuch CP II; 
Shoemaker 1989, 25: Anm. 7. 
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Konkordanz Skizzenbuch CP II 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0267 Ch 0807 IIIr Ch 0541 Ch 0309 XIIv 
Ch 0307 Ch 0877 XXXVIIIr Ch 0542 Ch 0747 XXXIXv* 
Ch 0308 Ch 0888 XLVIIr Ch 0608 RWC 064 XVI* 
Ch 0309 Ch 0541 XIIr Ch 0614 Ch 0411 XLr 
Ch 0310 Ch 0623 XIIIr Ch 0616 Ch 0364 XVIIr 
Ch 0348 Ch 0631 Lr Ch 0621 Ch 0621A XIv 
Ch 0358 Ch 0359 XLVIIIv Ch 0621A Ch 0621 XIr 
Ch 0359 Ch 0358 XLVIIIr Ch 0622 Ch 0732 Xr 
Ch 0364 Ch 0616 XVIIv Ch 0623 Ch 0310 XIIIv 
Ch 0389 Ch 0481 XLIXr Ch 0630 Ch 0794 Ixv 
Ch 0411 Ch 0614 XLv Ch 0631 Ch 0348 Lv 
Ch 0424 [vacat]* XXVIIIv* Ch 0654 Ch 0835 XLIIr 
Ch 0470 Ch 0851 XXXVIIr* Ch 0655 Ch 0520 Teil II XLIIIIr [sic] 
Ch 0480 [vacat]* VIIIr Ch 0661 Ch 0767 XXXIv 
Ch 0481 Ch 0389 XLIXv Ch 0662 Ch 0800 XXXIVv 
Ch 0482 Ch 1020 Vv Ch 0720 Ch 0536 XLIv 
Ch 0482A Ch 0482B VIIr* Ch 0727 Ch 0534 XXXr 
Ch 0482B Ch 0482A VIIv* Ch 0732 Ch 0622 Xv 
Ch 0484 Ch 0831 XXXVIv Ch 0734 [hinterer Buch-
deckel] 
hinterer Spiegel 
Ch 0519 Ch 0537 XIVr Ch 0747 Ch 0542 XXXIXr* 
Ch 0520 Teil I Ch 0952 XLVr Ch 0767 Ch 0661 XXXIr 
Ch 0520 Teil II Ch 0655 XLIIIIv [sic] Ch 0776 Ch 0840 XXXIIIv 
Ch 0523 Ch 0535 XIIIbisv Ch 0794 Ch 0630 IXr 
Ch 0534 Ch 0727 XXXv Ch 0800 Ch 0662 XXXIVr 
Ch 0535 Ch 0523 XIIIbisr Ch 0807 Ch 0267 IIIv 
Ch 0536 Ch 0720 XLIr Ch 0831 Ch 0484 XXXVIr 
Ch 0537 Ch 0519 XIVv Ch 0832 Ch 0886 XXXVv* 




Ch 0833 Ch 0838 IIIIv [sic] 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0835 Ch 0654 XLIIv Ch 0952 Ch 0520 Teil I XLVv 
Ch 0838 Ch 0833 IIIIr [sic] Ch 1020 Ch 0482 Vr 
Ch 0840 Ch 0776 XXXIIIr Ch 1083 Ch 0907 XLVIv 
Ch 0851 Ch 0470 XXXVIIv* Ch 1120 [vacat]* XXVIIv 
Ch 0862 [vacat]* XXIXv RWC 064 Ch 0608 XVI* 
Ch 0877 Ch 0307 XXXVIIIv RWC 084 (?) ? ? 




Ch 0888 Ch 0308 XLVIIv NICHT Ch 
(FWN 3008-
15b) 
RWC 229 XVv 
Ch 0907 Ch 1083 XLVIr  
 
 
Inventar Skizzenbuch CP II  
fol. Recto Verso Standort, selektive Pro-
venienz und Publikatio-
nen 




(oder RWC 084) 
Privatsammlung 
1983 bei Reinhold Hohl, 
Basel 
1936 bei Hans Purrmann, 
Berlin  
1921 ausgestellt bei Cassi-
rer, Berlin 
 




Venturi 1936, 306, 
o. Nr.: „Au verso de la 
reliure, écrit de la main 
de Cézanne: ‚De la 
lumière et de la couleur / 
chez les maîtres anciens 
par / Régnier’. ‚Blanc 5 / 
Naples 2 / Brillant 2 / 
Ocre jaune 5 / Jaune de 
chrome 3 / Vermillon 3 / 
Vert Véronèse 5 / Vert 
émeraude 2 / Outremer 
Guimet 2 / Terre verte 6 
/ Laque fine 2’.“ 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330: front 
cover) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
I ? ?  
II ? ?  
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III 





Venturi 1936, 306, 
o. Nr.: „Personnages en 
plein air autour d’une 
table. Au fond une ran-
gée de colonnes, évo-
quant un temple grec. 
Motif du ‚Déjeuner sur 
l’herbe’, mais d’un type 
particulier.“ (III) 
Ch 0807 
Venturi 1936, 306, 
o. Nr.: „Esquisses 
d’architectures: 
entr’autres une coupole.“ 
(IIIv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 333) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
IIII [sic] Ch 0838 
Venturi 1936, 306, 
o. Nr.: „Tête de Cézanne 
fils, âgé d’environs 
douze ans, de profil. 
Indication: IIII.“ (IV) 
Ch 0833 
Venturi 1936, 306, 
o. Nr.: „Livre sur une 
table. A droite tête de 
Cézanne fils, âgé 
d’environs douze ans.“ 
(IVv) 
Verbleib unbekannt 
1973 bei Heinz Berggruen, 
Paris  
1936 bei Chappuis 
V Ch 1020 
Venturi 1936, 306, 
o. Nr.: „Esquisse d’une 
figure.“ (V) 
Ch 0482 
V 1283 (Vv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, Up-
perville, VA (Privatsamm-
lung New York) 
1936 bei Chappuis 
VI ? ?  
VII* Ch 0482A 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(VII) 
Ch 0482B 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(VIIv) 
Verbleib unbekannt 
1973 bei B. Remund, 
Théméricourt  
1936 bei Chappuis 
VIII Ch 0480 
V 1284 (VIII) 
[vacat]* 2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 306) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
IX Ch 0794 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(IX) 
Ch 0630 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(IXv) 
Jasper Johns 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 322) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
X Ch 0622 
Venturi 1936, 306, o. Nr. 
(X) 
Ch 0732 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(Xv) 
Sydney, Art Gallery of New 
South Wales 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 311) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XI Ch 0621A 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XI) 
Ch 0621 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XIv) 
Fogg 
1973 in Privatsammlung, 
New York  
1936 bei Chappuis 
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XII Ch 0309 
V 1285 (XII) 
Ch 0541 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XIIv) 
Privatsammlung 
2006 Christie’s London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 1) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XIII 
Fragment 
Vor 1936 und vor An-




V 1286 (XIII, als „page 
déchirée en bas“) 
Ch 0623 Privatsammlung 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 2) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 





Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XIIIbis) 
Ch 0523 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XIIIbisv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, Up-
perville, VA (Privatsamm-
lung New York) 
1936 bei Chappuis 
XIV 
Verso mit Aquarellspu-
ren, die auf fol. XVr 
verweisen 
Ch 0519 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XIV) 
Ch 0537 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XIVv) 
Jasper Johns 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 3) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XV RWC 229 
V 1539A 
NICHT Ch  
(FWN 3008-15b) 
Kate Ganz, New York 
1983 bei Marc Salz, Phi-
ladelphia  
1936 bei Lecomte, Paris 




ren (Schweinfurter Grün) 
Ch 0608 
(oder RWC 064) 
V 0870 (als Verso) 
RWC 064 
(oder Ch 0608) 
V 0870 (als Recto) 
Boijmans 
1973 bereits Boijmans 
1936 bei Franz Koenigs, 
Haarlem  
bis 1929 bei Cézanne fils 
XVII Ch 0616 
V 1287 (XVII) 
Ch 0364 
V 1288 (XVIIv) 
Privatsammlung 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 334) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
Ch 0364 reproduziert, in: 
Vollard 1914, 118 
Ch 0616 reproduziert, in: 




Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 






Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 




Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 




Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 




Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 




Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 
1936 bei Chappuis 
XXIV (oder XXIIII [sic]) 
farbiges Papier* 
[vacat]* 
Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 




Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 




Venturi 1936, 307, 
o. Nr.: „De la page XVIII 
à la page XXVI, feuilles 
différentes couleurs, 
sans aucun dessin.“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 
1936 bei Chappuis 
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XXVII [vacat]* Ch 1120 
V 1289 (XXVIIv) 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 4) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XXVIII* 
blaues Papier 
[vacat]* Ch 0424 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXVIIIv, als „Papier 
bleu clair“) 
Annette von König 
1973 bei Robert Purrmann, 
Starnberg  
1936 bei Chappuis 
XXIX 
blaues Papier 
[vacat]* Ch 0862 
V 1290 (XXVIIIv [sic]) 
Karsten Schubert Ltd., 
London 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 5) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 




Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXX) 
Ch 0534 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXv) 
Privatsammlung 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 6) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 




Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXI) 
Ch 0661 Jasper Johns 
2006 Christie’s London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 7) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XXXII ? ?  
XXXIII Ch 0840 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXIII) 
Ch 0776 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXIIIv) 
NGA 
1973 in Privatsammlung, 
New York  
1936 bei Chappuis 










Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXIV) 
Ch 0662 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXIV) 
Privatsammlung 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 8) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XXXV* Ch 0886 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXV) 
Ch 0832 
Venturi 1936, 307, o. Nr. 
(XXXVv) 
Estate of Karsten Schubert 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 339) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
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XXXVI Ch 0831 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XXXVI) 
Ch 0484 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XXXVIv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 302) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XXXVII* Ch 0470 
V 1291 (XXXVII) 
Ch 0851 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XXXVIIv) 
Paris, Musée de la Ville de 
Paris, Petit Palais 
1973 bereits Petit Palais  




V 1292 (XXXVIII) 
Ch 0877 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XXXVIIIv) 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 9) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XXXIX* Ch 0747 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XXXIX) 
Ch 0542 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XXXIXv) 
Verbleib unbekannt 
1973 in Privatsammlung, 
New York  





V 1293 (XL) 
Ch 0411 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon,  
Upperville, VA (Privat-
sammlung, New York) 
1936 bei Chappuis 
XLI Ch 0536 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLI, als „feuille déta-
chée“) 
Ch 0720 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLIv) 
Fogg 
1973 bereits Fogg 
1936 bei Chappuis 
XLII Ch 0654 
V 1294 (XLII) 
Ch 0835 
V 1300 (XLIIv) 
Staatliche Museen zu Ber-
lin, Nationalgalerie,  
Museum Berggruen (Leih-
gabe aus Privatbesitz) 
1973 mit letztem Eintrag zu 
Verkauf bei Galerie Motte, 
Genf, 12.6.1970 
1965 Palais Galliera, Paris 
1936 bei Chappuis 




Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLIV [sic]) 
Ch 0520 Teil II 
V 1295 (XLIVv & XLV) 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 10) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XLV 
CP II-Fleck 
Ch 0520 Teil I 
V 1295 (XLIVv & XLV) 
Ch 0952 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLVv) 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 11) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
  
                                                        





Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLVI) 
Ch 1083 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLVIv) 
Privatsammlung 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 12) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 




V 1296 (XLVII) 
Ch 0888 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLVIIv) 
Mougins, Musée d’Art clas-
sique 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 13) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
1927 reproduziert in: Kurt 
Pfister, Cézanne. Gestalt, 
Werk, Mythos, Potsdam 
1927, 31 
XLVIII Ch 0359 
V 1297 (XLVIII) 
Ch 0358 
V 1298 (XLVIIIv) 
Privatsammlung 
2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 14) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XLIX Ch 0389 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(XLIX) 
Ch 0481 
V 1299 (XLIXv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 325) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
L 
CP II-Fleck 
Verso mit Farbspuren, 
die auf fol. LI verwei-
sen? 
Ch 0348 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(L) 
Ch 0631 
Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(Lv) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 323) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
evt. LI ? ?  





Venturi 1936, 308, o. Nr. 
(als „Au dos de la cou-
verture“) 
[hinterer Buchdeckel] 2006 Christie’s, London 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 330, 
Blatt 15) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
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Fol. ?: Paul Cézanne, Entrée de jardin, II, 1878–1880, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 22 x 12,6 cm,  
Privatsammlung. RWC 084 (?). 







[vorderer Buchdeckel]  [vorderer Spiegel]: Paul Cézanne, Notations écrites  
à la main, 1877–1885, Grafit auf Velinpapier, 
11,8 x 19,5 cm, Privatsammlung. Ch 0539A. 
 
 
Fol. IIIr: Paul Cézanne, Études avec personnages  
et colonnade, ca. 1871–1874, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 23 cm, Privatsammlung. Ch 0267. 
Fol. IIIv: Paul Cézanne, Vue du Panthéon,  
ca. 1880–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 23 cm, 
Privatsammlung. Ch 0807. 
 
 
Fol. IIIIr [sic]: Paul Cézanne, Tête d’un garçon,  
1880–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm, 
Verbleib unbekannt. Ch 0838. 
Fol. IIIIv [sic]: Paul Cézanne, Livre sur une table, à 
droite tête de Cézanne fils, 1880–1882, Grafit auf 






Fol. Vr: Paul Cézanne, Esquisse d’un personnage,  
ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,8 cm, NGA. 
Ch 1020. 
Fol. Vv: Paul Cézanne, D’après Barye: Jaguar,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,8 cm, 
NGA. Ch 0482. 






[keine Abbildung vorliegend] 
Fol. VII*r: Paul Cézanne, Rochers à Bibémus, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,7 cm,  
Privatsammlung. Ch 0482A. 
Fol. VII*v: Paul Cézanne, Esquisse du jeune fils de 
l’artiste, Paul, 1878–1881, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 21,7 cm, Privatsammlung. Ch 0482B. 
 
 
Fol. VIIIr: Paul Cézanne, D’après Raphaël: Vénus  
et Psyché, ca. 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 21,8 cm, Privatsammlung. Ch 0480. 






Fol. IXr: Paul Cézanne, Paysage, ca. 1880–1883,  
Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 22 cm, Jasper Johns. 
Ch 0794. 
Fol. IXv: Paul Cézanne, Baigneur aux bras écartés,  
ca. 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 22 cm,  
Jasper Johns. Ch 0630. 
  
Fol. Xr: Paul Cézanne, Émile Zola lisant, 1881–1884, 
Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 22 cm,  
Sydney, Art Gallery of New South Wales. Ch 0622. 
Fol. Xv: Paul Cézanne, Tête de Paul Cézanne fils, 
1879–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 22 cm,  
Sydney, Art Gallery of New South Wales. Ch 0732. 
 
 
Fol. XIr: Paul Cézanne, Fauteuil, n. d., Grafit auf Ve-
linpapier, 12,5 x 21,8 cm, Fogg. Ch 0621A. 
Fol. XIv: Paul Cézanne, Tête et épaules d’un  
homme barbu, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XIIr: Paul Cézanne, D’après l’antique: Vénus  
de Milo, ca. 1873–1875, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,8 cm, Privatsammlung. Ch 0309. 
Fol. XIIv: Paul Cézanne, Une cruche, ca. 1879–1882, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm, Privatsamm-
lung. Ch 0541. 
  
Fol. XIIIr (Fragment): Paul Cézanne, D’après l’antique: 
Vénus de Milo, ca. 1873–1875, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 12,4 cm, Privatsammlung. Ch 0310. 
Fol. XIIIv (Fragement): Paul Cézanne, Étude de tête, 
ca. 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 12,5 cm, 
Privatsammlung. Ch 0623. 
  
Fol. XIIIbisr: Paul Cézanne, Lavabo et bouteille,  
1877–1881, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,9 cm, 
NGA. Ch 0535. 
Fol. XIIIbisv: Paul Cézanne, Baigneuse assise, études, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,9 cm, 






Fol. XIVr: Paul Cézanne, Étude de baigneuses,  
ca. 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,7 cm, 
Jasper Johns. Ch 0519. 
Fol. XIVv: Paul Cézanne, Étude de table, boîte et  
jardinière, ca. 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 21,7 cm, Jasper Johns. Ch 0537. 
 
 
Fol. XVr: Paul Cézanne, Le Cache-pot bleu, ca. 1885, 
Grafit, Aquarell und Gouache auf Velinpapier,  
12,5 x 21,5 cm, New York, Kate Ganz. RWC 229. 
Fol. XVv: Paul Cézanne, Esquisse du fils de l’artiste,  
n. d., Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,5 cm,  
New York, Kate Ganz. NICHT Ch (FWN 3008-15b). 
 
 
Fol. XVI*r: Paul Cézanne, Paysage au Jas de Bouffan 
et portrait de jeune homme, 1882–1885, Grafit auf  
Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Boijmans. Ch 0608. 
Fol. XVI*v: Paul Cézanne, Étude d’après un monu-
ment, 1878–1880, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 






Fol. XVIIr: Paul Cézanne, Autoportrait, ca. 1882/83, 
Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,7 cm,  
Privatsammlung. Ch 0616. 
Fol. XVIIv: Paul Cézanne, Trois études: Tête de Paul 
Cézanne fils, Rencontre d’une femme et d’un homme 
et Trois baigneuses, ca. 1871–1874/1877–1878, Grafit 




Fol. XXVIIr: [vacat]* Fol. XXVIIv: Paul Cézanne, D’après Guillaume:  
Nicolas Coustou, ca. 1895–1898, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,4 x 21,5 cm, Privatsammlung. Ch 1120. 
 
 
Fol. XXVIII*r: [vacat]* Fol. XXVIII*v: Paul Cézanne, Baigneur vu de dos, 
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm,  






Fol. XXIXr: [vacat]* Fol. XXIXv: Paul Cézanne, Études de têtes: Paul Cé-
zanne fils et un enfant, ca. 1886–1887, Grafit auf Ve-
linpapier, 12,4 x 21,5 cm, Privatsammlung. Ch 0862. 
  
Fol. XXXr: Paul Cézanne, Études de têtes et une 
oreille, ca. 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,8 cm, Privatsammlung. Ch 0727. 
Fol. XXXv: Paul Cézanne, Étude de barrière,  
ca. 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm, 
Privatsammlung. Ch 0534. 
  
Fol. XXXIr: Paul Cézanne, Paysage avec pigeonnier, 
ca. 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,5 cm, 
Jasper Johns. Ch 0767. 
Fol. XXXIv: Paul Cézanne, Étude de tête:  
Louis-Auguste Cézanne, ca. 1883–1886, Grafit auf 






Fol. XXXIIIr: Paul Cézanne, Tête et épaules de  
Madame Cézanne, fruit rond, 1884/85, Grafit auf  
Velinpapier, 12,5 x 22 cm, NGA. Ch 0840. 
Fol. XXXIIIv: Paul Cézanne, Paysage avec un petit 
pont, ca.1880, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 22 cm, 
NGA. Ch 0776. 
 
 
Fol. XXXIVr: Paul Cézanne, Paysage de la vallée  
de l’Arc, ca. 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 24 cm, Privatsammlung. Ch 0800. 
Fol. XXXIVv: Paul Cézanne, Études: Louis-Auguste 
Cézanne lisant et une chemise, ca. 1883–1886,  
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 24 cm, Privatsammlung. 
Ch 0662. 
  
Fol. XXXV*r: Paul Cézanne, Paysage aux arbres et 
aux maisons, ca. 1880/1882/83, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 22 cm, Estate of Karsten Schubert. Ch 0886. 
Fol. XXXV*v: Paul Cézanne, Tête de Paul Cézanne 
fils, Baigneuse et Tête d’après Rubens: Cères,  
ca. 1880/1882/83, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 22 cm, 





Fol. XXXVIr: Paul Cézanne, Deux études de Paul 
Cézanne fils, ca. 1880–1882, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,8 cm, Privatsammlung. Ch 0831. 
Fol. XXXVIv: Paul Cézanne, Étude pour Léda et le 
cygne et Étude de tête, ca. 1877–1882, Grafit auf 
Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm, Privatsammlung. 
Ch 0484. 
  
Fol. XXXVII*r: Paul Cézanne, D'après Mercié: David, 
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,5 cm,  
Paris, Musée de la Ville de Paris, Petit Palais. 
Ch 0470. 
Fol. XXXVII*v: Paul Cézanne, Portrait de Paul Cé-
zanne fils, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,5 cm, Paris, Musée de la Ville de Paris,  
Petit Palais. Ch 0851. 
 
 
Fol. XXXVIIIr: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Vénus de Milo, ca. 1872/73, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,5 cm, Privatsammlung. Ch 0307. 
Fol. XXXVIIIv: Paul Cézanne, Paysage provençal,  
ca. 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,5 cm, 






Fol. XXXIX*r: Paul Cézanne, Entrée du jardin,  
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 0747. 
Fol. XXXIX*v: Paul Cézanne, Objets de toilette, 
ca. 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm, 
Privatsammlung. Ch 0542. 
 
 
Fol. XLr: Paul Cézanne, Autoportrait, 1880–1882,  
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,9 cm, NGA. Ch 0614. 
Fol. XLv: Paul Cézanne, Feuille d’études, y compris 
une pendule, 1877–1881, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,9 cm, NGA. Ch 0411. 
  
Fol. XLIr: Paul Cézanne, Coin d’Atelier, 1881,  
Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,8 cm, Fogg. Ch 0536. 
Fol. XLIv: Paul Cézanne, Feuille d’études avec tête de 
Madame Cézanne et de Louis-Auguste Cézanne, 
1877–1881, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,8 cm, 






Fol. XLIIr: Paul Cézanne, Baigneur les bras étendus, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm, 
Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie, Museum 
Berggruen (Leihgabe aus Privatbesitz). Ch 0654. 
Fol. XLIIv: Paul Cézanne, Tête d’un jeune baigneur,  
et numeraux, 1882/83, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,8 cm, Staatliche Museen zu Berlin,  
Nationalgalerie, Museum Berggruen (Leihgabe aus 
Privatbesitz). Ch 0835. 
 
 
Fol. XLIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Étude de personnage, 
vu de dos, ca. 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,8 cm, Privatsammlung. Ch 0655. 
Fol. XLIIIIv [sic]: Paul Cézanne, Études de baigneuse 
s’essuyant et tête de Madame Cézanne,  
ca. 1885–1887, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,8 cm, 
Privatsammlung. Ch 0520 Teil II. 
  
Fol. XLVr: Paul Cézanne, Études de baigneuse 
s’essuyant et tête de Madame Cézanne,  
ca. 1885–1887, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,5 cm, 
Privatsammlung. Ch 0520 Teil I. 
Fol. XLVv: Paul Cézanne, Études: une cruche et tête 
de Madame Cézanne, ca. 1879–1887, Grafit auf Ve-





Fol. XLVIr: Paul Cézanne, Paysage, 1874–1887,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,4 x 21,6 cm,  
Privatsammlung. Ch 0907. 
Fol. XLVIv: Paul Cézanne, Étude: Baigneur et  
homme fumant, ca. 1891–1896, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,6 cm, Privatsammlung. Ch 1083. 
 
 
Fol. XLVIIr: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Vénus de Milo, ca. 1872/73, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,5 cm, Mougins, Musée d’Art classique. 
Ch 0308. 
Fol. XLVIIv: Paul Cézanne, Études de nuages,  
ca. 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,5 cm, 
Mougins, Musée d’Art classique. Ch 0888. 
  
Fol. XLVIIIr: Paul Cézanne, Tête de femme endormie 
et D’après Michel-Ange: homme agenouillé,  
ca. 1875–1879, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,6 cm, 
Privatsammlung. Ch 0359. 
Fol. XLVIIIv: Paul Cézanne, D’après Michel-Ange: 
deux soldats, ca. 1874–1879, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. XLIXr: Paul Cézanne, Deux baigneurs,  
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,5 cm,  
Privatsammlung. Ch 0389. 
Fol. XLIXv: Paul Cézanne, D’après Marcantonio  
Raimondi: Caryatide, ca. 1877–1880, Grafit auf Velin-
papier, 12,5 x 21,5 cm, Privatsammlung. Ch 0481. 
 
 
Fol. Lr: Paul Cézanne, Nature morte, ca. 1877–1880, 
Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,6 cm,  
Privatsammlung. Ch 0348. 
Fol. Lv: Paul Cézanne, Baigneur et Étude de  
caryatide, ca. 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 21,6 cm, Privatsammlung. Ch 0631. 
 
 
[hinterer Spiegel]: Paul Cézanne, Tête de Paul  
Cézanne fils, ca. 1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,5 cm, Privatsammlung. Ch 0734. 
[hinterer Buchdeckel]  
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II.4.2.C.3) Das Skizzenbuch CP IV (Chappuis IV) 
 Übersicht Skizzenbuch CP IV 
Provenienz 2003 Verkauf dieser 15 Blätter und der beiden Buchdeckel bei Christie’s, London  
1999 15 Blätter und die beiden Buchdeckel als Teil von Chappuis’ Nachlass an Geor-
ges und Jean Barut  
1933 Ankauf von 19 Blättern und den beiden Buchdeckeln durch Chappuis 
Maurice Renou/Paul Guillaume 
Cézanne fils  
Annotationen Auf dem vorderen Spiegel: 
„4f. 90“ (in Tinte) 
Auf dem hinteren Spiegel:  
„n° 3“ (in Grafit) 
doppeltes Kreuz (in blauem Stift) 
Hersteller Stempel auf dem vorderen Spiegel: „Dépôt Bodmer / Barbizon (S[eine, F. R.].-&-
M[arne, F. R.].)“ 
Einband Ganzleinen 
Heftung Fadenheftung, vollständig aufgelöst 
6 Einstichlöcher mit folgenden Abständen von Oberkante (gemessen an fol. XVI):  
1–1,3 cm, 3,8–4 cm, 5,7 cm, 6,3–6,6 cm, 14 cm, 15,7–16 cm, 19,8–20,2 cm 
Maße Ruppen: 20,8–21,2 x 25,6–27,5 cm  
Christie’s 2003: 21 x 25,7–27,5 cm 
Rewald 1983: 21–21,1 x 27,2–27,3 cm  
Chappuis 1973, 22: 21–21,2 x 25,5–28 cm  
Papierqualität Velin 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Zwei leicht abgerundete Ecken (möglicherweise nur durch Benutzung abgerundet) 
Farbsequenz Keine farbigen Papiere bekannt 
Umfang und Voll-
ständigkeit 
Bereits 1936 größtenteils aufgelöst, seit 2003 vollständig aufgelöst. 41 Blätter sowie 
beide Buchdeckel mit Spiegeln vorliegend. Ursprünglicher Umfang aufgrund inkonsis-
tenter Paginierung unbekannt; Paginierung auf hinterem Spiegel unleserlich, vermut-
lich LXXXIV oder (bindetechnisch wahrscheinlicher) LXXXIX, womit der Buchblock 
ohne Spiegel mindestens 44 Blätter umfasst hätte. 
Paginierung Römische Paginierung: ungerade Zahlen jeweils in unterer rechter Ecke der Vorder-
seite, gerade Zahlen jeweils in unterer linker Ecke der Rückseite 
Zeichenmittel Grafit, Aquarell 
Verunreinigungen 
und Beschädigungen 
Pag. XXVIII mit Aquarellspuren neben Paginierung 
Pag. XXX mit blauen und grünen Aquarellstrichen des fehlenden pag. XXXI 
Pag. XLII mit grünen Aquarellspuren (Abklatsch von pag. XLIII) 
Pag. LXX mit leichtem Aquarellabklatsch von pag. LXXI 
Pag. LXXV mit blauen Aquarellspuren des noch nicht identifizierten LXXIV (LXXIIII 
[sic]?) 
Pag. LXXVII mit braunem Fleck Ober- nahe Vorderkante 
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Publizierte Inventare  FWN 3018 
Venturi 1936, 312–313, als Quatrième Carnet im Besitz von Chappuis. 
Venturi vergab 7 Nummern (1316–1322), die übrigen Blätter des Eintrags blieben 
unnummeriert. Insgesamt verzeichnete er darin 19 Blätter und einen Buchdeckel. 
15 weitere Blätter erkannte er nicht als Bestandteile des Skizzenbuchs und führte sie 
separat auf. 
Fehlende Blätter Sieben Blätter: Pag. I/II, III/IIII [sic], XXXI/XXXII, XXXV/XXXVI, XXXIX/XL, LV/LVI, 
LXXIII/LXXIV 
Für drei davon vgl. die nicht paginierten, neu zugeordneten Blätter 
Fragmente Evt. RWC 105/RWC 142 (misst gemäß RWC 19,6 x 14 cm, womit das fehlende Stück 
ca. 19,6 x 13 cm groß wäre) 
Neuzuordnungen NICHT Ch (FWN 3018-09a)/NICHT Ch (FWN 3018-09b): fol. XVII/XVIII 
RWC 105/RWC 142 (?) 
RWC 495/NICHT Ch (FWN 3018-x2b) (o. Pag.) 
RWC 547/RWC 386 (Pag. auf RWC 547 nicht entzifferbar; von RWC 386 sind nur 
beschnittene Abbildungen vorliegend) 
NICHT RWC (FWN 3018-x5a)/NICHT RWC (FWN 3018-x5ab) 
Spezielle Seitennr. Sich wiederholende Paginierung auf den letzten Blättern des Skizzenbuchs 
Datierungsvorschläge Christie’s 2003: 1894–1898 
Rewald 1983: 1890–1906 
Chappuis 1973: 1877–1900 (mehrheitlich 1890er-Jahre) 
Verwendungsorte Paris; Barbizon und Umgebung?; Lac d’Annecy; Franche-Comté? 
Spezielle Sujets Pfirsichstillleben; Totenkopf; Interieurs mit Bett, Handtuch; Eremit (Tentation de Saint 
Antoine); Studien für Gemälde (L’Éternel féminin, La Toilette); Studie nach Caravag-
gio; Mann mit Hut, Rückenansicht; Aquarellporträt von Hortense Cézanne  
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Aus der Jugend, 13,3 x 21,1 cm, CP I: Tentation de Saint Antoine 
CP I, BS III: Studie für Bathseba 
Washington: Mann mit Hut (Rückenansicht)  
BS II: Totenkopf 




Konkordanz Skizzenbuch CP IV (Chappuis IV) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Pag. Ch-/RWC-Nr. Verso Pag. 
Ch 0589 Ch 1166 LXXVI* Ch 1184 [vacat]* XI 
Ch 0690 Ch 1169 LX Ch 1187 Ch 1147 XXXIV* 
Ch 0691 RWC 476 XLIIII [sic] Ch 1193 Ch 1102 XLII 
Ch 0778 RWC 190 XLV Ch 1196 Ch 1036 LXX 
Ch 0795 Ch 1219 VII Ch 1198 Ch 0975 LXXIX* 
Ch 0959 Ch 0959A LXV Ch 1214 Ch 1161 X 
Ch 0959A Ch 0959 LXVI Ch 1219 Ch 0795 VIII 
Ch 0975 Ch 1198 LXXX Ch 1220 Ch 1165 XX 
Ch 1036 Ch 1196 LXIX* RWC 066 vacat XV* 
Ch 1044 RWC 227 XXVI RWC 105 (?) RWC 142 ? 
Ch 1058 RWC 185 LXXII* RWC 133 RWC 527 V 
Ch 1075 Ch 1154 LXXXIII RWC 142 (?) RWC 105 ? 
Ch 1078 RWC 384 XXVIII RWC 150 NICHT Ch* 
(FWN 3018-41a) 
LXXXII 
Ch 1087 RWC 277 LXIV RWC 184 RWC 478 [XL]VIII 
Ch 1090 Notizen LXXVII RWC 185 Ch 1058 LXXI* 
Ch 1101 [vorderer 
Buchdeckel] 
vorderer Spiegel RWC 186 RWC 202 LXVIII 
Ch 1102 Ch 1193 XLI RWC 189 Ch 1164 LII 
Ch 1111 RWC 601 XXI (?) RWC 190 Ch 0778 XLVI 
Ch 1147 Ch 1187 XXXIII* RWC 202 RWC 186 LXVII 
Ch 1154 Ch 1075 LXXXIV* (?) RWC 205 RWC 206 LXI* 
Ch 1154A [hinterer 
Buchdeckel] 
hinterer Spiegel RWC 206 RWC 205 LXII* 
Ch 1161 Ch 1214 IX RWC 227 Ch 1044 XXV* 
Ch 1164 RWC 189 LI RWC 277 Ch 1087 LXIII 
Ch 1165 Ch 1220 XIX RWC 358 ? LXXXIV* (?) 
Ch 1166 Ch 0589 LXXV* RWC 384 Ch 1078 XXVII 
Ch 1169 Ch 0690 LIX RWC 385 ? LIV (?) 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Pag. Ch-/RWC-Nr. Verso Pag. 
RWC 386 RWC 547 ? RWC 608 RWC 605 XXXVII* 
RWC 400 NICHT Ch 
(FWN 3018-29b) 
LVII* RWC 615 vacat XIII 
RWC 401 NICHT Ch 
(FWN 3018-12a) 










RWC 478 RWC 184 XLVII NICHT Ch 
(FWN 3018-12a) 
RWC 401 XXIII* 
RWC 492 NICHT RWC 
(FWN 3018-25b) 
XLIX NICHT Ch 
(FWN 3018-15a) 
RWC 555 XXIX 
RWC 495 NICHT Ch 
(FWN 3018-x2b) 
? NICHT RWC 
(FWN 3018-25b) 
RWC 492 [L] 
RWC 527 RWC 133 VI NICHT Ch 
(FWN 3018-29b) 
RWC 400 LVIII* 
RWC 547 RWC 386 ? NICHT Ch* 
(FWN 3018-41a) 
RWC 150 LXXXI* (?) 
RWC 555 NICHT Ch 
(FWN 3018-15a) 
XXX NICHT Ch 
(FWN 3018-x2b)  
RWC 495 ? 










RWC 605 RWC 608 XXXVIII*  
 
 
Inventar von Skizzenbuch CP IV  







(oder RWC 142) 
V 0893 
RWC 142 
(oder RWC 105) 
Privatsammlung 
1983 bei Mrs. Frederick 
Stafford, New York 
1936 in Privatsammlung  
(zuvor bei Bernheim-
Jeune) 
Nicht paginiert RWC 495 
(oder NICHT Ch 
[FWN 3018-x2b]) 
V 1110 
NICHT Ch  
(FWN 3018-x2b) 
(oder RWC 495) 
Morgan  
1983 in Privatsammlung, 
Zürich 
1936 bei Cézanne fils 
1935 Recto ausgestellt in 
Paris, bei Renou & Colle 
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? (unlesbar) RWC 547 
(oder RWC 386) 
V 1139 
RWC 386 
(oder RWC 547) 
Privatsammlung, USA 
1983 war RWC 547 bei 
James W. Alsdorf, Win-
netka, IL; RWC 386 bei 
der Ian Woodner Family, 
New York 
1972 wurde das Blatt 
halbiert 
1936 bei Cézanne fils 
1936 ausgestellt in Paris, 
Musée de l’Orangerie, 
Nr. 131 (RWC 547); 
1935 bei Renou & Colle, 
Paris (RWC 547) 
[keine Pag.], XLII (fälsch-
lich im Bundsteg statt an 
Vorderkante) 
NICHT RWC  
(FWN 3018-x5b) 
NICHT RWC  
(FWN 3018-x5a) 
Privatsammlung 
Standort 1936 unbekannt 
 
– [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel] 
Ch 1101 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(als „verso de la cou-
verture“, während Chap-
puis und Christie’s dieses 




der Notizen Cézannes: 
„Tulio Pietro Paulo / rue 
du Château 64“, „Sienne 
naturelle / Laque fine“ 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos-Nr. 332) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
I, II ? ?  
III, IV ? ?  
V, VI RWC 133 RWC 527 Met 
1983 bereits im Met 
1936 Standort unklar 
(von Vollard an Mrs. Ma-
bel L. Rossbach, New 
York und 1964 an Met) 
VII, VIII Ch 0795 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(VII) 
Ch 1219 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(VIII) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 347) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
IX, X Ch 1161 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(IX) 
Ch 1214 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(X) 
Jasper Johns 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 308) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
1936: Ch 1214 ausge-
stellt in Paris, Musée de 
l’Orangerie, Nr. 166 
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XI, XII* Ch 1184 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XI) 
[vacat]* 2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 338) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XIII, XIIII* RWC 615 
V 1148 
vacat Paris, Musée d’Orsay 
1983 bereits im Louvre  
1936 als ehemals bei 
Bernheim-Jeune 
XV* [entfernt?], XVI RWC 066 
V 1192 
vacat Privatsammlung 
1983 bei H. Lütjens, Ber-
gen 
1936 bei Paret, Paris; 
Musée de Zurich [?] 
1921 ausgestellt bei Cas-
sirer, Berlin, Nr. 44 (ge-
liehen von Paul Cassirer) 




Bergen, KODE Museum 
(Ankauf 1919) 
Walther Halvorsen 
XIX, XX  Ch 1165 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XIX) 
Ch 1220 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XX) 
Privatsammlung 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 312) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XXI [entfernt?], XXII Ch 1111 
V 1452 (Verso von 
V 1115) 
RWC 601 
V 1115 (nicht auf Recto 
verwiesen) 
Met 
1973 bereits Met 
1936 im MoMA (Slg. Lillie 
P. Bliss) 
Zuvor bei Georges Bern-
heim und 1919 bei Bern-
heim-Jeune 
1920 RWC 601 ausge-
stellt in New York, Mon-
tross Gallery 
XXIII*, XXIIII [sic] NICHT Ch RWC 401 
V 0957 
Verbleib unbekannt 
1983 in Privatsammlung, 
New York  
1936 bei Kenneth Clark 
XXV*, XXVI RWC 227 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XXV) 
Ch 1044 
V 1316 (XXVI) 
Privatsammlung 
1973 Verbleib unbekannt  
1936 bei Chappuis 
XXVII, XXVIII RWC 384 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XXVII) 
Ch 1078 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XXVIII) 





2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 335) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XXIX, XXX NICHT Ch  RWC 555 Privatsammlung, London 
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Verso mit Aquarellstri-
chen von pag. XXXI 
(FWN 3018-15a) V 1132 1983 in Privatsammlung, 
Japan 
1936 bei Sacha Guitry, 
Paris 
1929 RWC 555 ausge-
stellt in Paris, Galerie 
Pigalle, Nr. 21 (geliehen 
von Sacha Guitry) 
XXXI, XXXII 
XXXI dürfte ein Aquarell 
sein, vgl. die Striche auf 
pag. XXX 
? ?  
XXXIII*, XXXIV* Ch 1147 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XXXIII) 
Ch 1187 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XXXIV) 
Verbleib unbekannt 
1973 bei Chappuis  
1936 bei Chappuis 
XXXV, XXXVI ? ?  
XXXVII*, XXXVIII* RWC 608 
V 1105 
RWC 605 
V 1111 (mit Verweis auf 
Recto) 
Privatsammlung 
1983 in Privatsammlung, 
Zürich 
1936 bei Cézanne fils 
1933 RWC 608 erstmals 
reproduziert, in: Rivière 
1933, 61 (Verso ebda. 
erwähnt) und 1935 bei 
Renou & Colle in Paris 
ausgestellt 
XXXIX, XL  ? ?  
XLI, XLII 
Grüne Aquarellspuren auf 
pag. XLII (Abklatsch von 
pag. XLIII) 
Ch 1102 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XLI) 
Ch 1193 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XLII) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 346) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XLIII, XLIIII [sic] RWC 476 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XLIII) 
Ch 0691 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XLIV [sic]) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 309) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
XLV, XLVI Ch 07782098 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(XLV) 
RWC 190 




2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 318) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
  
                                                        
2098 Chappuis vermerkte irrtümlich, auf der Rückseite befinde sich ein Aquarellporträt von Hortense Cézanne; vgl. 
den Werkverzeichniseintrag Ch 0778. 
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XLVII, [XL]VIII RWC 478 RWC 184 NGA 
1983 in Armand Hammer 
Foundation, Los Angeles  
1936 Standort unbekannt 
Inv.-Nr. „3 D“ auf Recto 




NICHT RWC  
(FWN 3018-25b) 
Privatsammlung 
1983 in Privatsammlung, 
Schweiz 
1936 bei E. Hahnloser, 
Paris 
1918 RWC 492 reprodu-
ziert, in: Meier-Graefe 
1918, Abb. X  
1907 Bestandteil der 
Hälfte des Konvoluts von 
187 Aquarellen, die an 
Bernheim-Jeune ging2099  
LI, LII Ch 1164 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(LI) 
RWC 189 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(LII) 
W. M. Brady, New York 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 327) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
LIII*, LIV [Zahl ange-
schnitten] 
? RWC 385 
V 0904 
Tokio, National Museum 
of Western Art 
1983 bereits National 
Museum of Western Art  
1936 als ehemals bei 
Bernheim-Jeune 
(zunächst bei Georges 
Bernheim, 1919 Bern-
heim-Jeune) 
LV, LVI ? ?  
LVII*, LVIII* RWC 400 
V 1008 




1983 Verbleib unbekannt 
1936 bei Kenneth Clark 
Zuvor von Cézanne fils 
an Zwemmer Gallery, 
London 
1936 RWC 400 ausge-
stellt in Paris, Musée de 
l’Orangerie, Nr. 180 
LIX, LX Ch 1169 
Venturi 1936, 312, o. Nr. 
(LIX) 
Ch 0690 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LX) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 329) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
  
                                                        
2099 Vgl. Tabelle I.2.a. 
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LXI*, LXII* RWC 205 
V 0853 
RWC 206 Privatsammlung 
1936 bei Kenneth Clark 
1936 RWC 205 ausge-
stellt in Paris, Musée de 
l’Orangerie, Nr. 185 
(Leihgabe von Clark) 
LXIII, LXIV RWC 277 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXIII) 
Ch 1087 
V 1317 (LXIV) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 310) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
LXV, LXVI 
(„LXV“ ist beschnitten und 
schwer lesbar) 
Ch 0959 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXVI) 
Ch 0959A 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXVI) 
Privatsammlung, Boston 
1973 bei Curtis O. Baer  
1936 bei Chappuis 
LXVII, LXVIII RWC 202 
V 1143 (nur Recto) 
RWC 186 PMA 
1983 bereits im PMA 
1936 als ehemals bei 
Bernheim-Jeune 
1920 war RWC 202 in der 
New Yorker Montross 
Gallery ausgestellt 
LXIX*, LXX 
LXX mit leichtem Aqua-
rellabklatsch von LXXI 
Ch 1036 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXIX) 
Ch 1196 
V 1318 (LXX) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 314) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
LXXI*, LXXII* RWC 185 Ch 1058 James Lord, Paris 
1983 bereits bei James 
Lord, Paris 
1973 bei Eugene Victor 
Thaw, Scarborough, NY 
1936 Standort unbekannt 
(von Cézanne fils an 
Galerie Zak, Paris) 
LXXIII, LXXIV ? ?  
Aquarell? Vgl. Farbspu-
ren auf LXXV 
 
LXXV, LXXVI* 
Aquarellspuren (blau) auf 
LXXV 
Ch 1166 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXXV) 
Ch 0589 
V 1319 (LXXVI) 
Richmond, VA, Virginia 
Museum of Fine Arts. 
1973 in Privatsammlung, 
New York  
1936 bei Chappuis 
1935 Ch 0589 reprodu-




LXXVII, LXXVIII* Ch 1090 
V 1320 (LXXVII) 
Notizen 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXXVIII: „Adresse de 
modèles: ‚Jean Anto-
nucci, 87, rue Mouffetard. 
Mancini, 5, rue F[i]ermat, 
Corsi, 5, rue Saint-
Médard.’“) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 348) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
LXXIX*, LXXX Ch 1198 
V 1322 (LXXXv [sic?]) 
Ch 0975 
V 1321 (LXXX) 
Jasper Johns 
1973 in Privatsammlung, 
Paris  
1936 bei Chappuis 
LXXXI*, LXXXII* RWC 602 
V 1103 
? Verbleib unbekannt 
1983 bereits unbekannter 
Verbleib 
1936 bei Cézanne fils;  
Aline Gobert (Cézanne), 
Fontainebleau 
1935 RWC 602 ausge-
stellt bei Renou & Colle, 
Paris  
LXXXI* [sic], LXXXII [sic] NICHT Ch* 
(FWN 3018-41a) 
V 0827 („Au verso, tête 
au crayon, presque com-





1983 bei Kenneth Clark 
1936 bei Kenneth Clark 
LXXXIII, LXXXIV*  Ch 1075 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXXXIII) 
Ch 1154 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXXXIIIv [sic?]) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 303) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
LXXXIII* [sic], LXXXIV* 
[ausradiert] 
? RWC 358 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(LXXXIV) 
2003 Christie’s, London 
(Los-Nr. 342) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1936 bei Chappuis 
LXXXIV* [auf Abbildung 
angeschnitten; müsste 




Transkription der Notizen 
Cézannes durch Chap-
puis: „Ocre jaune“, „902 / 
343“, „Mme Chabod / 
Jaune brillant 4 / Outre-
mer 2“ 
[hinterer Buchdeckel] Verbleib unbekannt 
2003 Christie’s, London 
(Sammellos–Nr. 332) 
Bis 2003 Chappuis-Barut 
1973 bei Chappuis (zuvor 
von Cézanne fils an Paul 
Guillaume) 
1936 Standort unbekannt 




Abbildungen Skizzenbuch CP IV (Chappuis IV) 
Recto Verso 
  
Pag. ?: Paul Cézanne, Le Repas, 1880–1885,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 14 x 19,6 cm,  
Privatsammlung. RWC 105 (?). 
Pag. ?: Paul Cézanne, Baigneur assis et dossier de 
chaise, ca. 1885, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
14 x 19,6 cm, Privatsammlung. RWC 142. 
  
Pag. ?: Paul Cézanne, Groupe de baigneurs, ca. 1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 20 x 27,3 cm, 
Morgan. RWC 495. 
Pag. ?: Paul Cézanne, Tête d’un garçon et homme nu, 
n. d., Grafit auf Velinpapier, 20 x 27,3 cm, Morgan. 
NICHT Ch (FWN 3018-x2b). 
  
Pag. ?: Paul Cézanne, Assiette de pêches, ca. 1890, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 20,3 x 26,6 cm, 
Privatsammlung, USA. RWC 547. 
Pag. ?: Paul Cézanne, La Toilette, 1895–1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 20,3 x 26,6 cm, 
Privatsammlung, USA. RWC 386. 
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Recto  Verso 
  
Pag. ?: Paul Cézanne, Arbres et rochers, n. d.,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 20 x 26 cm,  
Privatsammlung. NICHT RWC (FWN 3018-x5b). 
Pag. XLII: Paul Cézanne, Paysage, n. d.,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 20 x 26 cm,  




Recto  Verso 
 
 
[vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel:] Paul Cézanne, Femme agenouillée 
et croquis d’une tête de femme accoudée, 1894–1898, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 22 x 27,4 cm,  
Privatsammlung. Ch 1101. 
  
Pag. V: Paul Cézanne, Baigneurs, ca. 1890, Aquarell 
auf Velinpapier, 21,1 x 27,2 cm, Met. RWC 133. 
Pag. VI: Paul Cézanne, Nature morte, ca. 1900,  
Aquarell auf Velinpapier, 21,1 x 27,2 cm, Met.  
RWC 527. 
  
Pag. VII: Paul Cézanne, Bords de rivière, 1880–1883, 
Grafit auf Velinpapier, 21 x 27,2 cm, Privatsammlung. 
Ch 0795. 
Pag. VIII: Paul Cézanne, Croquis de baigneur,  
ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 21 x 27,2 cm,  
Privatsammlung. Ch 1219. 
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Recto  Verso 
  
Pag. IX: Paul Cézanne, Arbre denudé, ca. 1892–1895, 
Grafit auf Velinpapier, 21 x 27,2 cm, Jasper Johns. 
Ch 1161. 
Pag. X: Paul Cézanne, Crâne sur une table, ca. 1900, 




Pag. XI: Paul Cézanne, Dans la carrière de Bibémus, 
ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 21 x 27,2 cm,  
Privatsammlung. Ch 1184. 
Pag. XII*: [vacat]* 
 
 
Pag. XIII [sic]: Paul Cézanne, Table de cuisine: pots  
et bouteilles, 1902–1906, Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 21,2 x 27,2 cm, Paris, Musée d’Orsay.  
RWC 615. 
Pag. XIIII* [sic]: vacat.  
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Recto  Verso 
 
 
Pag. XV*: Paul Cézanne, L’Ermite, ca. 1877  
(1890er-Jahre?), Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
20,8 x 27,3 cm, Privatsammlung. RWC 066. 
Pag. XVI: vacat. 
  
Pag. XVII: Paul Cézanne, D’Après Puget: Hercule  
au repos, n. d., Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21 x 26,3 cm, Bergen, KODE Museum.  
NICHT Ch (FWN 3018-09a). 
Pag. XVIII: Paul Cézanne, Portrait d’un homme, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 21 x 26,3 cm, Bergen, KODE 
Museum. NICHT Ch (FWN 3018-09b). 
  
Pag. XIX: Paul Cézanne, Paysage aux arbres,  
ca. 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 21 x 26 cm,  
Privatsammlung. Ch 1165. 
Pag. XX: Paul Cézanne, Croquis de femmes nues, 
ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 21 x 26 cm,  
Privatsammlung. Ch 1220. 
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Recto  Verso 
  
Pag. XXI (?): Paul Cézanne, D’après Houdon:  
L’Ecorché, 1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 
21 x 27,4 cm, Met. Ch 1111. 
Pag. XXII: Paul Cézanne, Baigneuses sous un pont, 
1900–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21 x 27,4 cm, Met. RWC 601. 
[keine Abbildung vorliegend] 
 
Pag. XXIII*: Paul Cézanne, Étude de deux baigneurs, 
n. d., 21,2 x 27,2 cm, Verbleib unbekannt.  
NICHT Ch (FWN 3018-12a). 
Pag. XXIIII [sic]: Paul Cézanne, Arbres près d’un  
sentier, 1890–1895, Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 21,2 x 27,2 cm, Verbleib unbekannt.  
RWC 401. 
  
Pag. XXV*: Paul Cézanne, Deux fruits, 1885–1890, 
Aquarell auf Velinpapier, 21,1 x 27,1 cm,  
Privatsammlung. RWC 227. 
Pag. XXVI: Paul Cézanne, D’après Pigalle:  
L’Amour et l’amitié, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 
21,1 x 27,1 cm, Privatsammlung. Ch 1044. 
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Recto  Verso 
  
Pag. XXVII: Paul Cézanne, Portrait de Madame 
Cézanne, ca. 1890, Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 21 x 27,3 cm, Staatliche Museen  
zu Berlin, Nationalgalerie, Museum Berggruen  
(Leihgabe aus Privatbesitz). RWC 384. 
Pag. XXVIII: Paul Cézanne, Six pommes sur une  
assiette, 1891–1894, Grafit auf Velinpapier, 
21 x 27,3 cm, Staatliche Museen zu Berlin,  
Nationalgalerie, Museum Berggruen (Leihgabe aus 
Privatbesitz). Ch 1078. 
  
Pag. XXIX: Paul Cézanne, Cézanne fils lisant, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 20,5 x 26,5 cm,  
Privatsammlung, London. NICHT Ch (FWN 3018-15a). 
Pag. XXX: Paul Cézanne, Oranges et verre, ca. 1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 20,5 x 26,5 cm, 
Privatsammlung, London. RWC 555. 
  
Pag. XXXIII*: Paul Cézanne, Esquisse d’une maison, 
1889–1892, Grafit auf Velinpapier, 17,7 x 24 cm,  
Verbleib unbekannt. Ch 1147. 
Pag. XXXIV*: Paul Cézanne, Tête de Madame  
Cézanne, 1897–1900, Grafit auf Velinpapier, 
17,7 x 24 cm, Verbleib unbekannt. Ch 1187. 
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Recto  Verso 
  
Pag. XXXVII*: Paul Cézanne, Baigneuses,  
1902–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21 x 27 cm, Privatsammlung. RWC 608. 
Pag. XXXVIII*: Paul Cézanne, Baigneuses,  
1902–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21 x 27 cm, Privatsammlung. RWC 605. 
  
Pag. XLI: Paul Cézanne, Bethsabée et baigneur  
debout, 1894–1898, Grafit und Aquarell auf Velinpa-
pier, 21,1 x 27,7 cm, Privatsammlung. Ch 1102. 
Pag. XLII: Paul Cézanne, Ambroise Vollard,  
1896–1899, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21,1 x 27,7 cm, Privatsammlung. Ch 1193. 
  
Pag. XLIII: Paul Cézanne, Profil du Roc de Chère,  
Lac d’Annecy, 1896, Grafit und Aquarell auf Velinpa-
pier, 21 x 27,4 cm, Privatsammlung. RWC 476. 
Pag. XLIIII [sic]: Paul Cézanne, Homme vu de dos, 
1896, Grafit auf Velinpapier, 21 x 27,4 cm,  
Privatsammlung. Ch 0691. 
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Recto  Verso 
  
Pag. XLV: Paul Cézanne, Paysage, ca. 1880,  
Grafit auf Velinpapier, 21 x 25,6 cm,  
Zürich, David Lachenmann. Ch 0778. 
Pag. XLVI: Paul Cézanne, Table de toilette avec es-
suie-mains et cuvette, 1890–1895,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 21 x 25,6 cm,  
Zürich, David Lachenmann. RWC 190. 
  
Pag. XLVII: Paul Cézanne, Bords du lac d’Annecy, 
ca. 1896, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21,2 x 27 cm, NGA. RWC 478. 
Pag. [XL]VIII: Paul Cézanne, Pied de lit, montant 
sculpté et rideau, ca. 1885, Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 21,2 x 27 cm, NGA. RWC 184. 
  
Pag. XLIX: Paul Cézanne, D’après Le Caravage:  
La mise au tombeau, ca. 1900, Grafit und Aquarell  
auf Velinpapier, 21,1 x 27,2 cm, Privatsammlung.  
RWC 492. 
Pag. [L]: Paul Cézanne, Croquis (fleure), n. d.,  
Aquarell auf Velinpapier, 21,1 x 27,2 cm,  
Privatsammlung. NICHT RWC. 
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Recto  Verso 
  
Pag. LI: Paul Cézanne, Arbres au-dessus d’un  
ruisseau, ca. 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
21 x 27,5 cm, New York, W. M. Brady. Ch 1164. 
Pag. LII: Paul Cézanne, Lit défait, 1885–1890,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 21 x 27,5 cm,  
New York, W. M. Brady. RWC 189. 
 
 
Pag. LIII*: [unbekannt]  Pag. LIV (?): Paul Cézanne, L’Éternel féminin,  
1890–1895, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Pag. LVII*: Paul Cézanne, Route tournante,  
1890–1895, Aquarell auf Velinpapier, 21,1 x 27,2 cm,  
Privatsammlung, New York. RWC 400. 
Pag. LVIII*: Paul Cézanne, Paysage, n. d., Grafit auf 
Velinpapier, 21,1 x 27,2 cm, Privatsammlung,  
New York. NICHT Ch (FWN 3018-29b).  
  
 647 
Recto  Verso 
  
Pag. LIX: Paul Cézanne, Étude pour la montagne 
Sainte-Victoire, ca. 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
21 x 27,4 cm, Privatsammlung. Ch 1169. 
Pag. LX: Paul Cézanne, Etude d’homme allongé lisant, 
ca. 1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 21 x 27,4 cm, 
Privatsammlung. Ch 0690. 
  
Pag. LXI*: Paul Cézanne, Étude de fruits, 1885–1890, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 21,1 x 27,3 cm, 
Privatsammlung. Ch RWC 205. 
Pag. LXII*: Paul Cézanne, Étude de pêches,  
1885–1890, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21,1 x 27,3 cm, Privatsammlung. RWC 206. 
  
Pag. LXIII: Paul Cézanne, Paysage (Le Mur),  
ca. 1890, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21 x 27,4 cm, Privatsammlung. RWC 277. 
Pag. LXIV: Paul Cézanne, D’après L’Écorché,  
1893–1896, Grafit auf Velinpapier, 21 x 27,4 cm,  
Privatsammlung. Ch 1087. 
  
 648 
Recto  Verso 
 
 
Pag. LXV: Paul Cézanne, Lit défait, ca. 1887,  
Grafit auf Velinpapier, 21 x 27 cm, Privatsammlung, 
Ch 0959. 
Pag. LXVI: Paul Cézanne, Lit défait, esquisse, n. d., 




Pag. LXVII: Paul Cézanne, Carafe et couteau,  
ca. 1882, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21 x 27,5 cm, PMA. RWC 202. 
Pag. LXVIII: Paul Cézanne, Lit et table, 1885–1887, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 21 x 27,5 cm, 
PMA. RWC 186. 
  
Pag. LXIX*: Paul Cézanne, D’après François Girardon: 
Boileau-Despréaux, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
21 x 27,3 cm, Privatsammlung. Ch 1036. 
Pag. LXX: Paul Cézanne, D’après Pierre Puget:  
Hercule, vu de dos, 1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 
21 x 27,3 cm, Privatsammlung. Ch 1196. 
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Recto  Verso 
  
Pag. LXXI*: Paul Cézanne, Objets, ca. 1885,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 21 x 18 cm,  
Privatsammlung. RWC 185. 
Pag. LXXII*: Paul Cézanne, D’après Puget:  
Hercule se reposant, 1890–1894, Grafit auf  
Velinpapier, 21 x 18 cm, Privatsammlung. Ch 1058. 
  
Pag. LXXV: Paul Cézanne, Maisons et arbres élancés, 
1892–1896, Grafit auf Velinpapier, 21,1 x 27,3 cm, 
Richmond, VA, Virginia Museum of Fine Arts. 
Ch 1166. 
Pag. LXXVI*: Paul Cézanne, D’après Michel-Ange: 
Esclave, n. d., Grafit auf Velinpapier, 21,1 x 27,3 cm, 
Richmond, VA, Virginia Museum of Fine Arts. 
Ch 0589.  
 
 
Pag. LXXVII: Paul Cézanne, Homme assis,  
1893–1896, Grafit auf Velinpapier, 21 x 27,2 cm,  
Privatsammlung. Ch 1090. 
Pag. LXXVIII*: Notizen.  
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Recto  Verso 
  
Pag. LXXIX*: Paul Cézanne, D’après N. Coustou:  
Adonis, 1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 
21,1 x 27,3 cm, Jasper Johns. Ch 1198. 
Pag. LXXX: Paul Cézanne, D’après Pigalle: Mercure, 
1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 21,1 x 27,3 cm, 
Jasper Johns. Ch 0975. 
 
? 
Pag. LXXXI*: Paul Cézanne, Baigneuses, 1900–1906, 
Aquarell auf Velinpapier, 18 x 25 cm, Verbleib unbe-
kannt. RWC 602. 
Pag. LXXXII*: [unbekannt] 
? 
 
Pag. LXXXI* (?): [unzugänglich] Pag. LXXXII: Paul Cézanne, Arbres et feuillages, 
1880–1885, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21 x 27 cm, Privatsammlung. RWC 150. 
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Recto  Verso 
  
Pag. LXXXIII: Paul Cézanne, Page d’études,  
1891–1894, Grafit auf Velinpapier, 25,7 x 21 cm,  
Privatsammlung. Ch 1075. 
Pag. LXXXIV* (?): Paul Cézanne, Paysage aux  
rochers et arbres, Bibémus, 1890–1894, Grafit auf  
Velinpapier, 21 x 25,7 cm, Privatsammlung. Ch 1154. 
? 
 
Pag. LXXXIII*: [unbekannt] Pag. LXXXIV* (?): Paul Cézanne, Deux arbres,  
ca. 1890, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
21 x 26,4 cm, Privatsammlung. RWC 358. 
 
 
Pag. LXXXIV*: [hinterer Spiegel:] Paul Cézanne, 
Esquisse stéréométrique, annotations et chiffres, n. d., 
Grafit, Bleistift und Aquarell auf Velinpapier, 




II.4.2.C.4) Das Skizzenbuch Washington (CP III, Skizzenbuch Paul Mellon Collection [PMC]) 
 Übersicht Skizzenbuch Washington 
Provenienz Abgesehen von fol. XX: 
1991 Schenkung an die National Gallery of Art, Washington, D. C., anlässlich von 
deren 50. Geburtstag  
1967 Rachel und Paul Mellon 
1933 Ankauf durch Chappuis von Guillaume 
Maurice Renou/Paul Guillaume 
Cézanne fils  
fol. XX: 
1935 Ankauf durch die Öffentliche Kunstsammlung Basel  
Werner Feuz 
Cézanne fils 
Annotationen Vorderer Spiegel: 
„13“ (in Grafit) 
Hinterer Spiegel:  
„n° 12“ (in Grafit) 
„8“ (in Blau) 
„LIIII x 2“ (in Kopierstift) 
Faksimile Adrien Chappuis, Album de Paul Cézanne, Vorwort von Roseline Bacou, 2 Bde. 
(Bd. I: Text, Bd. II: Faksimile, hergestellt von Daniel Jacomet), Paris 1966. 
Hersteller Unbekannt 
Einband Ganzleinen mit Bleistiftschlaufe und intaktem Leinenverschlussband 
Heftung Fadenheftung mit sechs Einstichlöchern; Abstände von Oberkante (gemessen an 
fol. LIIII): 1, 2,2 cm, 4,3 cm, 10,7 cm, 12,2 cm, 14,1 cm 
Maße Chappuis 1973: 15,2 x 23,7 cm 
Ruppen: 15–15,1 x 23,5 cm (für das lose Blatt fol. XX; die Länge der im Skizzenbuch 
verbliebenen Blätter ist in gebundenem Zustand nicht messbar) 
Papierqualität Velin mit ausgeprägter Sieb- und Filzstruktur 
Horizontale Drucklinie auf folgenden Blättern (in Klammern der jeweilige Abstand zur 
Oberkante): 
- fol. XXXVr (5,1 cm) 
- fol. XXXIbisr (5,5 cm)  
- fol. XXXIIIIv, XXXVIIIv, XLv (ca. 6 cm)  
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Zwei abgerundete Ecken 
Farbsequenz Ja: fol. XLI–XLVIII (eine Lage à vier Doppelblätter) (alle vacat) 
Sechs dieser Blätter sind an der Unterkante auf einer Ausdehnung von ca. 11,6–11,9 
–15,2–15,4 cm Abstand von der Vorderkante aufgeraut: fol. XLII, XLIII, XLIIII, XLV 
(11,8–17,2 cm), XLVI (schwach), XLVII (schwach) 
Umfang und Vollstän-
digkeit 
54 Blätter nach wie vor gebunden, ein Blatt lose, womit der Buchblock (inklusive Spie-
gel) sieben Lagen mit 56 Blättern umfasst hätte und ein Blatt fehlen würde 
Foliierung/Paginierung Römische Foliierung in Kopierstift in der unteren rechten Ecke der Vorderseiten (fol. I–
LIIII [sic]) 
Arabische Paginierung in Grafit in der rechten oberen Ecke der Vorderseiten (die 
geraden Zahlen auf den Rückseiten sind nicht angemerkt) (pag. 1–[108]) 
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Zeichenmittel Grafit, Tinte (nur fol. LIIIIv, XXIXv), Aquarell (nur fol. XXIXv sowie noch nicht identifi-
ziertes entnommenes Blatt) 
Verunreinigungen und 
Beschädigungen 
Farbspuren auf folgenden Seiten: 
- fol. VIv (weiße Farbe) 
- fol. XXVv (Schweinfurter Grün) 
- fol. XXXIv (diverse Spuren an Ober- und Vorderkante) 
- fol. XXXIbisr (braune Aquarellspuren in horizontaler Linie) 
fol. II: 3 Risse an Unterkante 
IIIr: Stockflecken 
fol. VII: kleiner Einriss an Vorderkante, Stockflecken 
fol. IX: Vorderkante mitgenommen (Risse, Klebspuren) 
fol. XIv, XIIv, XVv: kleine Tintenspritzer an Unterkante von ehemals darüber liegen-
dem Blatt. Gemessen auf fol. XVv: 6,2–6,8 cm Abstand von Vorderkante 
fol. XIv, XII: wässriger Fleck in oberer äußerer Ecke 
fol. XIII: Vorderkante ausgefranst, hinterlegt 
fol. XIIII: kleiner Ausriss an Vorderkante (4,6–4,7 cm Abstand von Unterkante) 
fol. XV: Oberkante aufgeraut in äußerer Hälfte 
fol. XXIIv: 4 (?) Stockflecken in unterem Drittel mittig 
fol. XXVv und XXVIr; XXXVIv und XXXVIIr: kleiner schwarzer Punkt nahe Bundsteg 
(Markierung für neue Heftung) 
fol. XXIXv, XXX. XXXI; XXXVv: kleiner brauner Fleck an Unterkante, mit Abstand  
4–4,2 – 4,9–5,1 cm von Bundsteg (schwächer ab XXXIr) 
fol. XXXVv: Fingernagelspuren an Unter- nahe Vorderkante 
fol. XLIXv, Lr: zwei Stockflecken an derselben Stelle 
Publizierte Inventare  FWN 3015 
Chappuis 1973 verzeichnete 55 Blätter als zum Skizzenbuch Washington (damals 
Skizzenbuch Paul Mellon Collection [PMC]) gehörend; 54 davon sowie die Buchde-
ckel in der Sammlung von Rachel und Paul Mellon, eines im Kupferstichkabinett des 
Kunstmuseums Basel.2100 
Venturi 1936, 309–312, als Troisième Carnet im Besitz von Chappuis. 
Venturi vergab 15 Nummern (1301–1315), die übrigen Blätter des Eintrags blieben 
unnummeriert. Insgesamt verzeichnete er darin 42 Blätter und die beiden Buchdeckel 
mit Spiegeln. Die elf sich dazwischen befindenden leeren Blätter (fol. XXXVII–XXXIX 
und fol. XLI–XLVIII) erwähnte er nicht. 
Entnommene Seiten Nur zwei, bereits vor 1936 entnommene Blätter: 
- fol. XX 
- vermutlich nicht nummeriertes Blatt, ehemals zwischen den heutigen fol. XXXI und 
fol. XXXIbis 
Fragmente Keine Fragmente bekannt 
Spezielle Seitennr. XXXIbis 
Datierungsvorschläge Rewald 1983: 1879–1880 (RWC 069[/Ch 0659]) 
Chappuis 1973: 1877–1900 (mehrheitlich 1880er- und 1890er-Jahre) 
Reff 1967: 1890er-Jahre, vor allem 1895 
Chappuis 1966: 1877–1900 
Benutzungsorte Paris, Île de France (Marne?), Aix (Bibémus, Encagnane) 
                                                        
2100 Shoemaker vermerkte mit Verweis auf Chappuis 1973 ein loses Blatt aus Skizzenbuch CP III; Shoemaker 
1989, 25: Anm. 7. 
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Besonderheiten Pelikane; Petroleumlampe; Blasbalg, Feuerzange; Blumen: Päonien, Distel; Dekorati-
ves Ornament; Höhle; Park mit dekorativer Statue an Bassin; Encagnane; Studien für 
Le Jugement de Paris und L’Apothéose de Delacroix; sieben Studien nach Rubens’ 
Medici-Zyklus und eine von nur zwei bekannten Studien nach einer Settignano-Büste; 
ausnehmend viele Porträts von Hortense Cézanne und Cézanne fils 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Aus der Jugend: Tänzerin 
CP IV: Mann mit Hut in Rückenansicht; Kissen auf Sessel 
BS II: Settignano-Büste 
BS III: Stuhl mit drei geschwungenen Stegen 




Konkordanz Skizzenbuch Washington 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0343 Ch 1081 VIIIv Ch 0847 Ch 0651 XXIIIv 
Ch 0479 Ch 1023 XXXv Ch 0852 Ch 0937 XXv 
Ch 0488 Ch 1082 XXXIv Ch 0859 Ch 0954 XVIv 
Ch 0490 Ch 0576 XXVv Ch 0864 Ch 0872 XVIIIr 
Ch 0503 Ch 1130 XXXVv Ch 0865 Ch 1146 XXXIIr 
Ch 0530 Ch 0841 XXXIbisv Ch 0866 Ch 0768 Teil I IIIr 
Ch 0538 Ch 0827 XIIv Ch 0867 Ch 1073 XVIIv 
Ch 0546 Ch 0635 LIIr Ch 0870 Ch 1064 IXr 
Ch 0576 Ch 0490 XXVr Ch 0871 Ch 1014 XXIv 
Ch 0595 Ch 1189 XIIIv Ch 0872 Ch 0864 XVIIIv 
Ch 0596 Ch 1024 XXVIr Ch 0875 Ch 0891 XXXIIIr 
Ch 0598 vacat Lv Ch 0889 Ch 0599 XLIXr 
Ch 0599 Ch 0889 XLIXv Ch 0890 NICHT Ch 
(FWN 3015-53a) 
LIIIv 
Ch 0609 NICHT Ch 
(FWN 3015-11a) 
XIv Ch 0891 Ch 0875 XXXIIIv 
Ch 0635 Ch 0546 LIIv Ch 0892 Ch 0923 XXIIv 
Ch 0640 vacat XXXIIIIv [sic] Ch 0923 Ch 0892 XXIIr 
Ch 0651 Ch 0847 XXIIIr Ch 0936 Ch 0948 XIXv 
Ch 0657 Ch 0658 XXVIIIv Ch 0937 Ch 0852 XXr 
Ch 0658 Ch 0657 XXVIIIr Ch 0948 Ch 0936 XIXr 
Ch 0659 RWC 069 XXIXr Ch 0953 Ch 1069 XVv 
Ch 0666 vacat LIv Ch 0954 Ch 0859 XVIr 
Ch 0684 vacat LIIIIv [sic] Ch 1014 Ch 0871 XXIr 
Ch 0768 Teil I Ch 0866 IIIv Ch 1015 Ch 1016 XIIIIv [sic] 
Ch 0768 Teil II vacat IIIIv [sic] Ch 1016 Ch 1015 XIIIIr [sic] 
Ch 0808 vacat Vr Ch 1023 Ch 0479 XXXr 
Ch 0827 Ch 0538 XIIr Ch 1024 Ch 0596 XXVIv 
Ch 0841 Ch 0530 XXXIbisr Ch 1064 Ch 0870 IXv 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 1068 vacat VIIr Ch 1143 vacat XXVIIv 
Ch 1069 Ch 0953 XVr Ch 1146 Ch 0865 XXXIIv 
Ch 1071 vacat XXIIIIr [sic] Ch 1149 Notizen Iv 
Ch 1073 Ch 0867 XVIIr Ch 1152 Ch 1124 Xv 
Ch 1081 Ch 0343 VIIIr Ch 1177 Ch 1141 VIr 
Ch 1082 Ch 0488 XXXIr Ch 1189 Ch 0595 XIIIr 
Ch 1121 vacat XXXVIv Ch 1221 vacat XLv 
Ch 1124 Ch 1152 Xr RWC 069 Ch 0659 XXIXv 
Ch 1130 Ch 0503 XXXVr NICHT Ch 
(FWN 3015-11a) 
Ch 0609 XIr 
Ch 1131 Notizen IIv NICHT Ch 
(FWN 3015-53a) 
Ch 0890 LIIIr 
Ch 1141 Ch 1177 VIv  
 
 
Inventar Skizzenbuch Washington 
fol. Recto Verso Standort, selektive 
Provenienz und Pub-
likationen 
– [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel]  
Venturi 1936, 309, o. Nr.: „Au 
verso de la couverture, note 
de couleurs de la main de 
Cézanne: ‚Blanc d’argent 12 / 
Jaune brillant 6 / Ocre jaune 5 
/ Outremer Guimet 5 / Terre 
verte 7 / Jaune Naples 2 / Vert 
Véronèse 3 / Vermillon 2 / 
Laque fine 1 / Vert éme-
raude‘“2101 
NGA  
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
  
                                                        
2101 Transkription F. R., in Anlehnung an Chappuis 1966, 14: „Blanc d’argent 12 – 10 / Jaune Brillant 6 / Ocre 
jaune 5 – 4 / Outremer Guimet 5 – 4 / Terre verte 7 – 4 / Jaune Naples 2 / Vert véronèse 3 – 10 / Vermillon 2 / 
Laque fine 1 – 6 / Vert Emeraude – 1“ (die Zahl hinter dem Gedankenstrich jeweils nochmals in Grafit daneben 
wiederholt und addiert: „64“); „B. Arg. 10 – 10 / Ocre Jaune 2 – 1.50 / Outre Gui 2 – 5 / terre verte 2 3 / Vert 
véronèse 10 – 15 / Laque fine 4 10 | 44.50“ 
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I (1, [2]) Notizen: Berechnungen mit 
Resultat „1883.40“;2102 „Rideau 
épingles“; „Samedi faites voir 
au“, „Je vous prierai de / 
m’aboucher avec un marchand 
de / tableaux“ (durchgestrichen) 
(gehört beides zu Briefentwurf 
an Mirbeau auf fol. IIr); „258 
loyer / 400 ici / 200 Tanguy“ 
(zwischen weiteren Berechnun-
gen)  
Venturi 1936, 309, o. Nr. (I): 
„Plusieurs chiffres et opérations 
pour des comptes.“  
Ch 1149 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (Iv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
II (3, [4]) Notizen 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (II): 
„Brouillon de lettre à Octave 
Mirbeau, pour le remercier d’un 
article.“  
Ch 1131 
V 1301 (IIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
III (5, [6]) Ch 0866 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (III) 
Ch 0768 Teil I 
V 1302 Teil I (IIIv [und IV]) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
IIII [sic] (7, [8]) Ch 0768 Teil II 
V 1302 Teil I ([IIIv und] IV) 
vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
V (9, [10]) Ch 0808 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (VI) 
vacat 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (VIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
VI (11, [12]) Ch 1177 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (VI) 
Ch 1141 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (VIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
VII (13, [14]) Ch 1068 
V 1303 (VII) 
vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
VIII (15, [16]) Ch 1081 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (VIII) 
Ch 0343 
Venturi 1936, 309, o. Nr. 
(VIIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
IX (17, [18]) Ch 0870 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (IX) 
Ch 1064 
V 1304 (IXv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
  
                                                        
2102 Wie bereits von Chappuis bemerkt, handelt es sich dabei um ein Resultat und nicht um eine Jahreszahl; 
Chappuis 1966, 15. 
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X (19, [20]) Ch 1124 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (X) 
Ch 1152 
Venturi 1936, 309, o. Nr. (Xv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XI (21, [22]) NICHT Ch 
(FWN 3015-11a) 
Ch 0609 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XII (23, [24]) Ch 0827 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XII) 
Ch 0538 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XIII (25, [26]) Ch 1189 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XIII) 
Ch 0595 
Venturi 1936, 310, o. Nr. 
(XIIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XIIII [sic] (27, 
[28]) 
Ch 1016 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XIV [sic]) 
Ch 1015 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XIV [sic]) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XV (29, [30]) Ch 1069 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XV) 
Ch 0953 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XVv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XVI (31, [32]) Ch 0954 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XVI) 
Ch 0859 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XVIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XVII (33, [34]) Ch 1073 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XVII) 
Ch 0867 
V 1305 (XVIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XVIII (35, [36]) Ch 0864 
V 1306 (XVIII) 
Ch 0872 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XVIIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XIX (37 [38]) Ch 0948 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XIX) 
Ch 0936 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XIXv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XX  Ch 0937 
V 1488 
Ch 0852 Basel, KuKa 
1936 bereits Basel, 
KuKa (Ankauf 1935) 
1923 Ch 0937 reprodu-
ziert, in: Rivière 1923, 1 
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XXI (39, [40]) Ch 1014 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XXI): 
„Adresse d’un modèle ,Antonio 
Franchi, Avenue du Maine, 
124‘.“2103 
Ch 0871 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XXIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXII (41, [42]) Ch 0923 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XXII) 
Ch 0892 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XXII [sic]) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXIII (43, [44]) Ch 0651 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XXIII) 
Ch 0847 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XXIIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXIIII [sic]  
(45, [46]) 
Ch 1071 
Venturi 1936, 310, o. Nr.  
(XXIV [sic]) 
vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXV (47, [48]) Ch 0576 
Venturi 1936, 310, o. Nr. (XXV) 
Ch 0490 
V 1307 (XXVI [sic]) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXVI (49, [50]) Ch 0596 
V 1308 (XXVI) 
Ch 1024 
V 1309 (XXVIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXVII (51, [52]) vacat Ch 1143 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXVIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXVIII (53, [54]) Ch 0658 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXVIII) 
Ch 0657 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXVIIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXIX (55, [56]) Ch 0659 
Venturi 1936, 311, o. Nr. (XXIX) 
RWC 069 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXIXv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXX (57, [58]) Ch 1023 
Venturi 1936, 311, o. Nr. (XXX) 
Ch 0479 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
  
                                                        
2103 Die Notiz auf dem Original weicht in Hinblick auf Groß-/Kleinschreibung und Interpunktion ab: „Antonio Fran-
chi avenue / du Maine 124“. 
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Venturi 1936, 311, o. Nr. (XXXI) 
Ch 0488 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 




Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXI bis) 
Ch 0530 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXIbisv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXXII (63, [64]) Ch 0865 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXII) 
Ch 1146 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXXIII (65, [66]) Ch 0875 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXIII) 
Ch 0891 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXIIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXXIIII [sic]  
(67, [68]) 
vacat Ch 0640 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XXXIVv [sic]) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
 
XXXV (69, [70]) Ch 1130 
V 1310 (XXXV) 
Ch 0503 
V 1311 (XXXVv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXXVI (71, [72]) vacat Ch 1121 
V 1312 (XXXVIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXXVII (73, 
[74]) 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXXVIII (75, 
[76]) 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XXXIX (77, [78]) vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XL (79, [89]) vacat Ch 1221 
V 1313 (XL [sic]) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
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XLI (81, [82]) 
braunes Papier 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XLII (83, [84]) 
lindgrünes  
Papier 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XLIII (85, [86]) 
blaues Papier 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 




vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XLV (89, [90]) 
graublaues  
Papier 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XLVI (91, [92]) 
blaues Papier 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XLVII (93, [94]) 
lindgrünes  
Papier 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XLVIII (95, [96]) 
braunes Papier 
vacat vacat NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
XLIX (97, [98]) Ch 0889 
Venturi 1936, 311, o. Nr. (XLIX) 
Ch 0599 
Venturi 1936, 311, o. Nr.  
(XLIXv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
L (99, [100]) vacat Ch 0598 
V 1314 (Lv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
LI (101, [102]) vacat Ch 0666 
Venturi 1936, 311, o. Nr. (LIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
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LII (103, [104]) Ch 0546 
Venturi 1936, 311, o. Nr. (LII) 
Ch 0635 
Venturi 1936, 311, o. Nr. (LIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
LIII (105, [106]) NICHT Ch  
(FWN 3015-53a) 
Venturi 1936, 311, o. Nr. (LIII) 
Ch 0890 
Venturi 1936, 312, o. Nr. (LIIIv) 
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
LIIII [sic] (107, 
[108]) 
vacat Ch 0684 
Venturi 1936, 312, o. Nr.  
(LIVv [sic]): „A droite de cette 
page, qui est la dernière, et au 
verso de la couverture, un 
brouillon à peine commencé 
d’un poème burlesque de 
Cézanne sur une aventure 
galante de son fils.“ 
Notizen: „Léon Robert au Bas-
Samois (Seine et Marne) / par 
Fontainebleau“; [in Tinte:] 
„Vendredi salsepareille / 
samedi / dimanche / lundi / 
mardi / mercredi / [daneben, 
abgetrennt:] mercredi / salse-
pareille / [darunter, abge-
trennt:] Dimanche Sy.“, 
„1883.4“ (in Grafit); Fortset-
zung des Gedichtentwurfs, der 
auf dem hinterem Spiegel 
beginnt  
NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
– [hinterer Spiegel] 
Notizen: Gedichtentwurf, 
transkribiert bei Chappuis 1966, 
87–88. 
[hinterer Buchdeckel] NGA 
1973 bei Paul Mellon, 
Upperville, VA 
1936 bei Chappuis 
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[vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel:] Notizen. 
 
 
Fol. Ir: Notizen. Fol. Iv: Paul Cézanne, Paysage connu comme  
Le Moulin à plâtre, 1889–1892, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1149. 
 
 
Fol. IIr: Briefentwurf. Fol. IIv: Paul Cézanne, D’après Puget: Milon  
de Crotone, 1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. IIIr: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste s’appuie  
sur son coude, ca. 1887, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0866. 
Fol. IIIv: Paul Cézanne, Paysage près  
d’Aix-en-Provence, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0768 Teil I. 
 
 
Fol. IIIIr [sic]: Paul Cézanne, Paysage près  
d’Aix-en-Provence, 1877–80, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0768 Teil II. 
Fol. IIIIv [sic]: vacat. 
 
 
Fol. Vr: Paul Cézanne, Étude de maisons, 1879–1882, 
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0808. 







Fol. VIr: Paul Cézanne, Paysage avec arbres,  
1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 1177. 
Fol. VIv: Paul Cézanne, Feuille d’études, avec  
chapeau de paille, 1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1141. 
 
 
Fol. VIIr: Paul Cézanne, Portrait de Madame Cézanne, 
1888–1891, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 1068. 
Fol. VIIv: vacat. 
  
Fol. VIIIr: Paul Cézanne, Études: tête, tasse,  
et un petit pain, 1891–1894, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1081. 
Fol. VIIIv: Paul Cézanne, Lampe à pétrole,  
1878–1881, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 







Fol. IXr: Paul Cézanne, Deux têtes, 1886–1889,  
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0870. 
Fol. IXv: Paul Cézanne, Tête de Madame Cézanne, 
1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 1064. 
 
 
Fol. Xr: Paul Cézanne, Autoportrait, 1897–1900,  
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1124. 
Fol. Xv: Paul Cézanne, Paysage vu de l’intérieur  
d’une caverne, 1889–1892, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1152. 
  
Fol. XIr: Paul Cézanne, Une nuque esquisée, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. 
NICHT Ch (FWN 3015-11a). 
Fol. XIv: Paul Cézanne, Tête d’une jeune femme, 







Fol. XIIr: Paul Cézanne, Tête de Madame Cézanne, 
1882–1887, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0827. 
Fol. XIIv: Paul Cézanne, Etude d’un ornement  
décorative, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0538. 
  
Fol. XIIIr: Paul Cézanne, Madame Cézanne,  
1897–1900, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 1189. 
Fol. XIIIv: Paul Cézanne, D’après Rubens:  
Personnage allégorique représentant la santé,  
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0595. 
 
 
Fol. XIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Femme se penchant  
en avant, 1890–1894, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1016. 
Fol. XIIIIv [sic]: Paul Cézanne, Femme se penchant  
en avant, 1890–1894, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XVr: Paul Cézanne, Femme se penchant  
en avant, 1890–1894, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1069. 
Fol. XVv: Paul Cézanne, Soufflet devant une  
chéminée, 1887–1892, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0953. 
 
 
Fol. XVIr: Paul Cézanne, Pince à feu et poignée  
d’un autre ustensile de cheminée, 1887–1892, Grafit 
auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0954. 
Fol. XVIv: Paul Cézanne, Coussin sur un fauteuil, 
1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0859. 
 
 
Fol. XVIIr: Paul Cézanne, Portrait de Madame  
Cézanne, 1893–1896, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1073. 
Fol. XVIIv: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste écrivant, 








Fol. XVIIIr: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste, ca. 1887, 
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0864. 
Fol. XVIIIv: Paul Cézanne, Tête d’un garçon,  
1887–1889, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0872. 
 
 
Fol. XIXr: Paul Cézanne, Nuque de garçon,  
ca. 1885–1887, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0948. 
Fol. XIXv: Paul Cézanne, Scène de Mardi Gras,  
1885–1888, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0936. 
 
 
Fol. XXr: Paul Cézanne, Scène de Mardi Gras, étude, 
1885–1889, Grafit auf Velinpapier, 15 x 23,7 cm,  
Basel, KuKa. Ch 0937. 
Fol. XXv: Paul Cézanne, Une tête, ca. 1885,  







Fol. XXIr: Paul Cézanne, Femme se penchant  
en avant, 1888–1889, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1014. 
Fol. XXIv: Paul Cézanne, Tête du fils de l’artiste, 




Fol. XXIIr: Paul Cézanne, Branche en fleur, ca. 1887, 
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0923. 
Fol. XXIIv: Paul Cézanne, Étude d’un pin, 1882–1885, 
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0892. 
 
 
Fol. XXIIIr: Paul Cézanne, Feuille d’études, y compris 
baigneuses, 1882–1885/1894–1899, Grafit auf Velin-
papier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0651. 
Fol. XXIIIv: Paul Cézanne, Main et épaule d’un garçon, 







Fol. XXIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Deux têtes,  
1890–1896, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 1071. 
Fol. XXIIIIv [sic]: vacat. 
 
 
Fol. XXVr: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule se 
reposant, ca. 1879, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0576. 
Fol. XXVv: Paul Cézanne, D’après Rubens: Bellone, 
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0490. 
  
Fol. XXVIr: Paul Cézanne, D’après Rubens: figure 
allégorique de la France, 1882–1885, Grafit auf Velin-
papier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0596. 
Fol. XXVIv: Paul Cézanne, D'après Rubens: un ange, 








Fol. XXVIIr: vacat. Fol. XXVIIv: Paul Cézanne, Le moulin, 1889–1892, 
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1143. 
  
Fol. XXVIIIr: Paul Cézanne, Deux études pour  
Le Jugement de Paris ou Le Berger amoureux,  
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0658. 
Fol. XXVIIIv: Paul Cézanne, Étude de danseurs  
espagnoles, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0657. 
  
Fol. XXIXr: Paul Cézanne, Étude pour Le Jugement de 
Paris ou Le Berger amoureux, 1883–1886, Grafit auf 
Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0659. 
Fol. XXIXv: Paul Cézanne, Victor Chocquet et un 
ange, étude pour L'Apothéose de Delacroix,  
ca. 1879/80, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 






Fol. XXXr: Paul Cézanne, Pivoines, 1890–1893,  
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1023. 
Fol. XXXv: Paul Cézanne, Esquisse de pélicans, 
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0479. 
  
Fol. XXXIr: Paul Cézanne, Étude d’un chardon,  
1893–1896, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 1082. 
Fol. XXXIv: Paul Cézanne, Étude d’un nu, et feuillage, 
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0488. 
 
 
Fol. XXXIbisr: Paul Cézanne, Feuille d’études,  
y compris une de Madame Cézanne, 1884/85, Grafit 
auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0841. 
Fol. XXXIbisv: Paul Cézanne, Esquisse d’un homme 
vu de dos, 1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XXXIIr: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste lisant,  
ca. 1887, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. 
Ch 0865. 
Fol. XXXIIv: Paul Cézanne, Façade d’une maison  
entourée de végétation, 1889–1892, Grafit auf Velin-
papier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1146. 
 
 
Fol. XXXIIIr: Paul Cézanne, Jeune homme, tête sur la 
main, ca. 1889, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0875. 
Fol. XXXIIIv: Paul Cézanne, Près du bassin au  
Jas de Bouffan, 1883–1887, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0891. 
 
 
Fol. XXXIIIIr [sic]: vacat. Fol. XYv: Paul Cézanne, Homme avec une tête  
grande, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. XXXVr: Paul Cézanne, D’après Rubens:  
Le Génie de la santé, 1895–1898, Grafit auf Velinpa-
pier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1130. 
Fol. XXXVv: Paul Cézanne, D’après Puget: Milon  
de Crotone, 1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0503. 
 
 
Fol. XXXVIr: vacat. Fol. XXXVIv: Paul Cézanne, D’après l’antique: homme 
debout habillé d’un chlamys drapé, ca. 1895, Grafit auf 
Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 1121. 
 
 
Fol. XLr: vacat. Fol. XLv: Paul Cézanne, D’après Desiderio da  
Settignano: Buste d’un enfant, 1897–1900, Grafit auf 






Fol. XLIXr: Paul Cézanne, Maison dans un parc, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0889. 
Fol. XLIXv: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
L’Orateur Roman, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0599. 
 
 
Fol. Lr: vacat. Fol. Lv: Paul Cézanne, D’après Rubens: Bellone, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0598. 
 
 
Fol. LIr: vacat. Fol. LIv: Paul Cézanne, Études, y compris la tête de 
Madame Cézanne, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. LIIr: Paul Cézanne, Chaise et buffet, 1880–1883, 
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0546. 
Fol. LIIv: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Vénus de Milo, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
15,2 x 23,7 cm, NGA. Ch 0635. 
 
 
Fol. LIIIr: Paul Cézanne, Corbeille, 1877/1900,  
Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, NGA.  
NICHT Ch (FWN 3015-53a). 
Fol. LIIIv: Paul Cézanne, Arbres et arbustes,  
1883–1887, Grafit auf Velinpapier, 15,2 x 23,7 cm, 
NGA. Ch 0890. 
 
 
Fol. LIIIIr [sic]: vacat. Fol. LIIIIv [sic]: Paul Cézanne, Deux baigneurs,  
annotations manuscrites, 1884–1887, Grafit auf Velin-






[hinterer Spiegel:] Gedichtentwurf, Grafit.  [hinterer Buchdeckel]  
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Vergleichsabbildungen zu den vier ehemals Chappuis gehörenden Skizzenbüchern 
 
Abb. 1: Die drei Skizzenbücher CP IV (hinten), CP II (rechts) und CP I (vorne). 
 
 
Abb. 2a: Nordwestfassade des Château de Chantilly. 
Lokalisierung des Sujets von Ch 0756(/Ch 1175) aus 
Skizzenbuch CP I. 
Abb. 2b : Paul Cézanne, Etude d'une église,  
ca. 1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12 x 19,5 cm, 





Abb. 3a: Skizzenbuch Washington: Aktuelle Doppelseite fol. XIXv und fol. XXIr. 
 
Abb. 3b: Skizzenbuch Washington: Rekonstruktion der ehemaligen Doppelseite fol. XIXv und fol. XXr. 
 




II.4.2.D) Die fünf Basler Skizzenbücher 
II.4.2.D.1) Das Skizzenbuch BS I (Basel I) 
 Übersicht Skizzenbuch BS I 
Provenienz Für die 26 Blätter im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel: 
1935 an die Öffentliche Kunstsammlung Basel 
1934 an Werner Feuz 
Mme Paul Guillaume 
Paul Guillaume  
Cézanne fils  
Faksimile Nein 
Hersteller Unbekannt 
Buchdeckel Nicht erhalten 
Heftung Fadenheftung? (alle Bundstege beschnitten) 
Maße Ruppen: 12,9–13,2 x 19,9–21,5 cm  
Chappuis 1973: 13–13,1 x 21,4–21,8 cm 
Papierqualität Velin (Seger 2017, 239: Anm. 27: ca. 110 g/m2, 0,16 mm) 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Sanft abgerundet  
Farbsequenz Keine farbigen Papiere bekannt 
Umfang und Voll-
ständigkeit 
Höchste erhaltene Foliierung: 39; demnach ursprünglich mindestens 40 Blätter 
Foliierung Arabische Foliierung in der unteren rechte Ecke der Vorderseite 
Spezielle Seitennr. Einige Foliierungen sind undeutlich, vgl. fol. 24 und fol. 25 
Zeichenmittel Grafit, entnommene Blätter auch Aquarell und vermutlich Tinte 
Verunreinigungen 
und Beschädigungen 
Kaum Gebrauchsspuren, minimale Farbspuren auf fol. 8r, 34r., [o. Fol.] Ch 1034 
Braune Tintenspuren an Vorderkante (vgl. Fleckenregister im Anhang von Kapi-
tel II.4.1), Abstand 1,7–2,3 cm von der Unterkante:  
fol. 20v? (Ch 0682[/Ch 0943]) 
In Kombination mit braunen Flecken entlang der Unterkante,  
7,5–8, 8,3–8,6, 9,2–9,9 cm Abstand von der Vorderkante: 
fol. 32v (?) (Ch 1034) 
fol. 33v (?) (Ch 1212) 
fol. 34 (Ch 1049) 
Publizierte Inventare  FWN 3011 
Kat. Basel 2017, 280 
Chappuis 1973 
Chappuis 1962 
Venturi 1936, 313–315, als Premier Carnet im Besitz der Öffentlichen Kunstsammlung 
Basel. 
Venturi vergab 34 Nummern (Nr. 1323–1357 [Nr. 1340 irrtümlich, da dieses Blatt ei-
gentlich BS III entstammt]) für 30, teilweise beidseitig bearbeitete Blätter und erwähnte 
ferner drei Blätter als vacat.  
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Fehlende Blätter Vorliegend sind 32 Blätter. Zuzüglich der 3 (gemäß Venturi) leeren Blätter verbleiben 
vermutlich 5 fehlende Blätter. Aufgrund der mitunter unleserlichen Foliierung ist nicht 
eindeutig, welche Zahlen diese tragen. Kandidaten wären fol. 1, 9, 14, 16, 20, 24?, 
25?, 30?, 32?, 35, 36, 37, 38 und 40. 
Fragment Fol. 2 liegt halbiert vor (Ch 0529, Ch 1005) 
Neuzuordnung Fol. 7: RWC 454/Ch 0633 
Verwendungsort Paris 
Datierungsvorschläge Rewald 1983: 1895–1900 (RWC 454) 
Chappuis 1973: 1879–1900 
Besonderheiten Fast ausschließlich Studien nach Skulpturen; Mann mit Zylinder; Rokoko-Uhr 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Diverse Überschneidungen bezüglich Skulpturenauswahl, z. B.: 
BS II, Philadelphia I, Philadelphia II: Studien nach Coustous Père de La Tour 
CP I, CP IV, Washington, BS III, Philadelphia I, Philadelphia II: Studien nach Pugets 
Hercule 




Konkordanz Skizzenbuch BS I (Basel I) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0501 vacat 12r Ch 1199 vacat 13r 
Ch 0504 [vacat]* 27r Ch 1200 vacat 19r 
Ch 0529 vacat 2r (li. Hälfte) Ch 1201 vacat 23v 
Ch 0559 vacat 4r Ch 1202 vacat 26r 
Ch 0560 vacat 31r (?) Ch 1205 vacat 21v (?) 
Ch 0601 [vacat]* ? Ch 1206 vacat 11r 
Ch 0633 RWC 454 7r Ch 1212 vacat 33v (?) 
Ch 0671 vacat 10r Ch 1223 Ch 0685 6v 
Ch 0680 vacat 29r RWC 454 Ch 0633 7v 
Ch 0681 vacat 17r  
Ch 0682 Ch 0943 ? (evt. fol. 20) 
Ch 0685 Ch 1223 6r 
Ch 0922 vacat 39r 
Ch 0942 [vacat]* ? (evt. fol. 9) 
Ch 0943 Ch 0682 ? (evt. fol. 20) 
Ch 1005 vacat 2r (re. Hälfte) 
Ch 1018 vacat 22v 
Ch 1034 [vacat]* 32v (?) 
Ch 1039 vacat 28r (?) 
Ch 1049 vacat 34v (?) 
Ch 1054 Ch 1114 24v (?) 
Ch 1106 vacat 18r 
Ch 1113 vacat 25r (?) 
Ch 1114 Ch 1054 24r (?) 
Ch 1115 vacat 15r 
Ch 1118 vacat 3r 
Ch 1119 vacat 8r 
Ch 1136 vacat 5r 
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Inventar Skizzenbuch BS I  
fol. Recto Verso Standort 
? Ch 0601 
(oder [vacat]*) 
V 1323 (I) 
[vacat]* 
(oder Ch 0601) 
Privatsammlung 
1973 bei Carl Roesch, 
Diessenhofen 
1936 bei Werner Feuz 
? [gemäß Abfolge in 
Venturis Auflistung 
fol. 20?] 
Verso mit braunen Farb-
spuren, demnach eher 
hinter fol. 34 
Ch 0943 
V 1341 (XVII [sic?]) 
Ch 0682 
V 1342 (XVIIv [sic?]) 
Privatsammlung 
1973 bei Carl Roesch, 
Diessenhofen 
1936 bei Werner Feuz 





V 1332 (VIII) 
[vacat]* 
oder Ch 0942 
New York, American 
Society for Technion 
Israel 
1973 bereits New York, 
American Society for 
Technion Israel 
[…] 
1936 bei Werner Feuz 
 
– [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel]  
1 ? ?  
2 Linke Hälfte: Ch 0529 
V 1325 (IIv [sic])  
Rechte Hälfte: Ch 1005 
V 1324 (II) 
vacat Basel, KuKa 
3 Ch 1118 
V 1326 (III) 
vacat Basel, KuKa 
4 Ch 0559 
V 1327 (IIIv [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
5 Ch 1136 
V 1328 (V) 
vacat Basel, KuKa 
6 Ch 0685 
V 1329 (VI) 
Ch 1223 
V 1330 (VIv) 
Basel, KuKa 
7 Ch 0633 RWC 454 Privatsammlung, Japan 
1973 bei Kenneth Clark 
8 
Recto mit Aquarellspuren 
von RWC 454 
Ch 1119 
V 1331 (VII [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
9 ? ?  
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10 Ch 0671 
V 1333 (IX [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
11 Ch 1206 
V 1335 (X [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
12 Ch 0501 
V 1334 (XI [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
13 Ch 1199 
V 1336 (XII [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
14 ? ?  
15 Ch 1115 
V 1337 (XIII [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
16 ? ?  
17 Ch 0681 
V 1338 (XIV [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
18 Ch 1106 
V 1339 (XV [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
19 Ch 1200 
V 1431 (irrtümlich als 
BS III, fol. XXV [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
20 ? ?  
21* (halb verdeckt von 
Passepartout) 
vacat Ch 1205 
V 1343 (XVIII [sic]) 
Basel, KuKa 
22 vacat Ch 1018 
V 1344 (XIX [sic]) 
Basel, KuKa 
23 vacat Ch 1201 
V 1345 (XX [sic]) 
Basel, KuKa 
24 (?) (unleserlich) Ch 1114 
V 1352 (XXVII [sic?]) 
Ch 1054 
V 1353 (XXVIIv [sic]) 
Basel, KuKa 
25 (?) (unleserlich) Ch 1113 
V 1351 (XXVI [sic?]) 
vacat Basel, KuKa 
26 Ch 1202 
V 1347 (XXII [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
27 Ch 0504 
V 1348 (XXIII [sic]) 
[vacat]* Kunsthalle Bremen 
1973 bereits Kunsthalle 
Bremen 
1936 bei Werner Feuz 
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28 (?) (unleserlich) Ch 1039 
V 1349 (XXIV [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
29 Ch 0680 
V 1354 (XXVIII [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
30 ? ?  
31 (?) Ch 0560 
V 1346 (XXI [sic?]) 
vacat Basel, KuKa 
32* (?) 
Verso mit braunen Tin-
tenspuren und weiteren 
Farbspuren 
[vacat]* Ch 1034 
V 1350 (XXV [sic]) 
Privatsammlung 
1973 bei Carl Roesch, 
Diessenhofen 
1936 bei Werner Feuz 
33*  
Verso mit braunen Tin-
tenspuren 
vacat Ch 1212 
V 1355 (XXIX [sic]) 
Basel, KuKa 
34 
Verso mit braunen Tin-
tenspuren 
vacat Ch 1049 
V 1356 (XXX [sic]) 
Basel, KuKa 
35 ? ?  
36 ? ?  
37 ? ?  
38 ? ?  
39 Ch 0922 
V 1357 (XXXI [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
40 ? ?  








Fol. ?: Paul Cézanne, D’après Pollaiuolo: Jeune  
Florentin, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 20,65 cm, Privatsammlung. Ch 0601. 
Fol. ?: [vacat]* 
  
Fol. ? (evt. fol. 20): Paul Cézanne, J.-A. Houdon: 
Diderot, ca. 1888, Grafit auf Velinpapier, 
13,1 x 21,4 cm, Privatsammlung. Ch 0943. 
Fol. ? (evt. fol. 20): Paul Cézanne, D’après Jean  
Goujon: La Diane du Château d’Anet, 1884–1887, 
Grafit auf Velinpapier, 13,1 x 21,4 cm,  
Privatsammlung. Ch 0682. 
 
 
Fol. ? (evt. fol. 9): Paul Cézanne, Esquisse d’une tête, 
n. d., Grafit auf Velinpapier, 21 x 13,1 cm, New York, 
American Society for Technion Israel. Ch 0942. 






Fol. 2r (li. Hälfte): Paul Cézanne, Homme assis au 
haut-de-forme, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 9,9 cm, Basel, KuKa. Ch 0529. 
Fol. 2r (re. Hälfte): Paul Cézanne, D’après Puget:  
Hercule se reposant, 1887–1890, Grafit auf  
Velinpapier, 13 x 11,2 cm, Basel, KuKa. Ch 1005. 
Fol. 2v: vacat. 
 
 
Fol. 3r: Paul Cézanne, D’après G. Coustou:  
Père de La Tour, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 
12,9 x 20,4 cm, Basel, KuKa. Ch 1118. 
Fol. 3v: vacat. 
 
 
Fol. 4r: Paul Cézanne, D’après B. da Maiano:  
Filippo Strozzi, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 21,5 cm, Basel, KuKa. Ch 0559. 






Fol. 5r: Paul Cézanne, D’après l’antique: Buste de 
l’empereur Septimus Severus, 1896–1899, Grafit auf 
Velinpapier, 13,1 x 21,1 cm, Basel, KuKa. Ch 1136. 
Fol. 5v: vacat. 
  
Fol. 6r: Paul Cézanne, D’après l’antique: Pêcheur  
Africain, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 
13,15 x 21,4 cm, Basel, KuKa. Ch 0685. 
Fol. 6v: Paul Cézanne, Pendule rococo, ca. 1900,  
Grafit auf Velinpapier, 13,15 x 21,4 cm, Basel, KuKa. 
Ch 1223. 
  
Fol. 7r: Paul Cézanne, Deux bouteilles sur une table, 
1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 13,1 x 21,7 cm,  
Privatsammlung, Japan. Ch 0633. 
Fol. 7v: Paul Cézanne, Groupe d’arbres, 1895–1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 13,1 x 21,7 cm, 






Fol. 8r: Paul Cézanne, D’après G. Coustou:  
Père de La Tour, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 
13,1 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 1119. 
Fol. 8v: vacat. 
 
 
Fol. 10r: Paul Cézanne, D’après F. Laurana:  
Béatrice d’Aragon, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 
13,1 x 20,8 cm, Basel, KuKa. Ch 0671. 
Fol. 10v: vacat. 
 
 
Fol. 11r: Paul Cézanne, D’après J.-J. Caffieri:  
Nivelle de la Chaussée, ca. 1900, Grafit auf  
Velinpapier, 13,1 x 20,4 cm, Basel, KuKa. Ch 1206. 






Fol. 12r: Paul Cézanne, D’après Pigalle: L’Amour  
et L’Amitié, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 21,5 cm, Basel, KuKa. Ch 0501. 
Fol. 12v: vacat. 
 
 
Fol. 13r: Paul Cézanne, D’après N. Coustou: Adonis, 
1897–1900, Grafit auf Velinpapier, 13 x 20,8 cm,  
Basel, KuKa. Ch 1199. 
Fol. 13v: vacat. 
 
 
Fol. 15r: Paul Cézanne, D’après l’antique: Apollon  
du type de Cassel, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier,  
13,1 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 1115. 






Fol. 17r: Paul Cézanne, D’après Rude: Jeune pêcheur 
Napolitan jouant avec une tortue, 1884–1887,  
Grafit auf Velinpapier, 13,1 x 20,9 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0681. 
Fol. 17v: vacat. 
 
 
Fol. 18r: Paul Cézanne, D’après le buste d’un homme 
(pseudo-Vitellius), 1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 
13,1 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 1106. 
Fol. 18v: vacat. 
 
 
Fol. 19r: Paul Cézanne, D’après Puget: Milon  
de Crotone, 1897–1900, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 21,4 cm, Basel, KuKa. Ch 1200. 






Fol. 21r (?): vacat. Fol. 21v (?): Paul Cézanne, D’après l’antique: Titus, 
ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 13,1 x 21 cm,  
Basel, KuKa. Ch 1205. 
 
 
Fol. 22r: vacat. Fol. 22v: Paul Cézanne, D’après l’antique: Titus,  
ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 13 x 20,5 cm, Basel, 
KuKa. Ch 1018. 
 
 
Fol. 23r: vacat. Fol. 23v: Paul Cézanne, D’après Puget: Milon de  
Crotone, 1897–1900, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. 24r (?): Paul Cézanne, D’après Titian et Rubens: 
Eve prenant une pomme, ca. 1895, Grafit auf  
Velinpapier, 12,5 x 20,7 cm, Basel, KuKa. Ch 1114. 
Fol. 24v (?) Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Mars l’homme de Borghese, 1892–1895, Grafit auf  
Velinpapier, 12,5 x 20,7 cm, Basel, KuKa. Ch 1054. 
 
 
Fol. 25r (?): Paul Cézanne, D’après G. Pilon:  
Les trois grâces, 1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 
12,9 x 20,2 cm, Basel, KuKa. Ch 1113. 
Fol. 25v (?): vacat. 
 
 
Fol. 26r: Paul Cézanne, D’après J. Chinard:  
Buste d’un homme, 1897–1900, Grafit auf Velinpapier, 
13,1 x 21,3 cm, Basel, KuKa. Ch 1202. 






Fol. 27r: Paul Cézanne, D’après Puget: Milon  
de Crotone, 1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 21,8 cm, Kunsthalle Bremen. Ch 0504. 
Fol. 27v: [vacat]* 
 
 
Fol. 28r (?): Paul Cézanne, D’après Mino da Fiesole: 
Rinaldo della Luna, 1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 
13 x 20,5 cm, Basel, KuKa. Ch 1039. 
Fol. 28v (?): vacat. 
 
 
Fol. 29r: Paul Cézanne, D’après A. Del Pollaiuolo: 
Charles VIII, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 
13,1 x 20,7 cm, Basel, KuKa. Ch 0680. 






Fol. 31r (?): Paul Cézanne, D’après Mino da Fiesole: 
Giovanni de’Medici, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 20,7 cm, Basel, KuKa. Ch 0560. 
Fol. 31v (?): vacat. 
 
 
Fol. 32r (?): [vacat]* Fol. 32v (?): Paul Cézanne, D’après Coysevox;  
Le Grand Condé, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 18,3 cm, Privatsammlung. Ch 1034. 
 
 
Fol. 33r (?): vacat. Fol. 33v (?): Paul Cézanne, D’après Girardon:  
Boileau-Despréaux, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. 34r (?): vacat. Fol. 34v (?): Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Le Discophore, 1890–1895, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 19,9 cm, Basel, KuKa. Ch 1049. 
 
 
Fol. 39r: Paul Cézanne, Arbres dépouillés, 1885–1890, 
Grafit auf Velinpapier, 13,1 x 20,8 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0922. 




II.4.2.D.2) Das Skizzenbuch BS II (Basel II) 
 Übersicht Skizzenbuch BS II 
Provenienz Für die Blätter im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel: 
1935 an Kupferstichkabinett, Kunstmuseum Basel  
1934 an Werner Feuz 
Mme Paul Guillaume 
Paul Guillaume  




Heftung Fadenheftung mit sechs Einstichlöchern. Abstände von der Unterkante, gemessen an 
fol. III (Ch 1003/1002): 0,5–0,6, 2,8–2,9, 4,6, 8,3, 10, 11,7 cm 
Maße Ruppen: 12,1–12,4 x 19,5–21,3 cm  
Chappuis 1973, 22: 12,2–12,5 x 20,9–21,5 cm  
Papierqualität Velin (Seger 2017, 236, 239: Anm. 27: Opazität: 120 g/m2; Dicke: 0,12 mm) 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Nein (?) 
Farbsequenz Keine bekannt 
Umfang und Voll-
ständigkeit 
Höchste Foliierung: fol. LII 
Sofern die beiden Spiegel nicht Teil des Buchblocks waren, hätte dieser 52 Blätter 
umfasst  




Braune Flecken an den Kanten von fol. Vr und fol. XLIIIr  
Publizierte Inventare  FWN 3005 
Kat. Basel 2017, 281 
Chappuis 1973 
Chappuis 1962 
Venturi 1936, 315–317, als Deuxième Carnet im Besitz der Öffentlichen Kunstsamm-
lung Basel. 
Venturi vergab 40 Nummern (Nr. 1358–1397) für 28, teilweise beidseitig bearbeitete 
Blätter und erwähnte ferner 23 Blätter als vacat, womit damals nur ein Blatt und die 
beiden Buchdeckel fehlten. 
Fehlende Blätter Sofern das von Chappuis 1973 neu zugeordnete Ch 0149 tatsächlich aus BS II 







Fragmente Keine Fragmente bekannt 
Spezielle Seitennr. Keine 
Datierungsvorschläge Chappuis 1973: 1880–1900 (oder später) (Ausnahme: Ch 0149: 1865–1870) 
Verwendungsorte Paris 
Besonderheiten Hauptsächlich Studien nach Skulpturen und Alten Meistern; sofern Ch 0149 aus BS II 
stammt: Billardszene; Totenkopf 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Ggf. CP IV: Totenkopf 




Konkordanz Skizzenbuch BS II (Basel II) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0149* [vacat]* I* Ch 1033 vacat VIIv (?) 
Ch 0498 vacat XXXVr Ch 1046 [vacat]* XXXVIIIr 
Ch 0506 vacat IIr Ch 1052 Ch 1012 XLVIIr 
Ch 0554 vacat XXXIIIr* Ch 1055 vacat IIIIr [sic] 
Ch 0555 vacat XXXVIIr Ch 1059 vacat XXXIXr 
Ch 0584 Ch 0667 LIIr Ch 1099 vacat IXr 
Ch 0588 Ch 1009 XLIIv Ch 1105 vacat VIv 
Ch 0605 Ch 1013 XLVIIIv Ch 1117 Ch 1207 LIv 
Ch 0652 vacat XXXVIr Ch 1128 Ch 0958 XLVIr 
Ch 0667 Ch 0584 LIIv Ch 1137 Ch 1222 Vr 
Ch 0673 Ch 1138 XLIr Ch 1138 Ch 0673 XLIv 
Ch 0686 Ch 1204 XLIIIIr [sic] Ch 1140 Ch 1011 Lr 
Ch 0687 Ch 1027 XLIIIv Ch 1195 Ch 1216 XLIXr (?) 
Ch 0958 Ch 1128 XLVIv Ch 1204 Ch 0686 XLIIIIv [sic] 
Ch 0993 vacat XLVr Ch 1207 Ch 1117 LIr 
Ch 1002 Ch 1003 IIIv Ch 1215 vacat VIIIv (?) 
Ch 1003 Ch 1002 IIIr Ch 1216 Ch 1195 XLIXv (?) 
Ch 1004 NICHT Ch 
(FWN 3005-40b) 
XLr Ch 1222 Ch 1137 Vv 
Ch 1009 Ch 0588 XLIIr NICHT Ch 
(FWN 3005-40b) 
Ch 1004 XLv 
Ch 1011 Ch 1140 Lv  
Ch 1012 Ch 1052 XLVIIv 
Ch 1013 Ch 0605 XLVIIIr 
Ch 1026 [vacat]* XXXIIIIr [sic] 
Ch 1027  Ch 0687 XLIIIr 
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Inventar Skizzenbuch BS II  
fol. Recto Verso Standort 
– [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel]  
I* Ch 0149 
(oder [vacat]*) 
Zuordnung gemäß 
Chappuis 1973; nicht 
bestätigt 
[vacat]* 
(oder Ch 0149) 
Verbleib unbekannt 
1973 bereits Verbleib 
unbekannt 
1936 bei Cézanne fils 
1914 Ch 0149 reprodu-
ziert, in: Vollard 1914, 7 
II Ch 0506 
V 1358 (I [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
III Ch 1003 
V 1359 (II [sic]) 
Ch 1002 
V 1360 (IIv) 
Basel, KuKa 
IIII [sic] Ch 1055 
V 1361 (III [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
V2104 Ch 1137 
V 1362 (IV [sic]) 
1222 
V 1363 (IVv [sic]) 
Basel, KuKa 
VI vacat Ch 1105 
V 1364 (V [sic]) 
Basel, KuKa 
VII (?) (hinter Passepar-
tout, unleserlich) 
vacat Ch 1033 
V 1365 (VI [sic]) 
Basel, KuKa 
VIII (?)  
(hinter Passepartout) 
vacat Ch 1215 
V 1366 (VII [sic]) 
Basel, KuKa 
IX Ch 1099 
V 1367 (IX) 
vacat Basel, KuKa 
X [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* 
 
Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XI [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XII [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XIII [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
  
                                                        
2104 Der Basler Katalog vermerkt irrtümlich Ch 1137 als Verso und Ch 1222 als recto; Kat. Basel 2017, 281. 
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XIV [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XV [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XVI [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XVII [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XVIII [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XIX [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XX [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXI [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXII [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXIII [vacat]*  
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXIV [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXV [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXVI [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXVII [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
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XXVIII [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXIX [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXX [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXXI [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXXII [vacat]* 
Venturi 1936, 316, o. Nr.: 
„Feuillets blancs, vides“ 
[vacat]* Vermutlich nicht erhalten 
1936 bei Werner Feuz 
XXXIII* Ch 0554 
V 1368 (XXXIII) 
vacat Basel, KuKa 
XXXIIII [sic] Ch 1026 
V 1369 (XXXIV [sic]) 
[vacat]* Paris, Slg. Prat 
1973 bei A. Busch, Bratt-
leboro, VT 
1936 bei Werner Feuz 
XXXV Ch 0498 
V 1370 
vacat Basel, KuKa 
XXXVI Ch 0652 
V 1371 (XXXVI) 
vacat Basel, KuKa 
XXXVII Ch 0555 
V 1372 (XXXVII) 
vacat Basel, KuKa 
XXXVIII Ch 1046 
V 1373 (XXXVIII) 
[vacat]* Cagnes-sur-mer?, An-
tony Giovagnoli 
1973 bei Carl Roesch, 
Diessenhofen 
1936 bei Werner Feuz 
XXXIX Ch 1059 
V 1374 (XXXIX) 
vacat Basel, KuKa 
XL Ch 1004 




XLI2105 Ch 0673 
V 1376 (XLI) 
Ch 1138 
V 1377 (XLIv) 
Basel, KuKa 
  
                                                        
2105 Der Basler Katalog verzeichnete irrtümlich Ch 1138 als Recto und Ch 0673 als Verso; Kat. Basel 2017, 281. 
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XLII2106 Ch 1009 
V 1378 (XLII) 
Ch 0588 
V 1379 (XLIIv) 
Basel, KuKa 
XLIII Ch 1027 
V 1380 (XLIII) 
Ch 0687 




chen und korrigiert 
Ch 0686 Ch 1204  
V 1382 (XLIV [sic]) 
Basel, KuKa 
XLV Ch 0993 
V 1383 (XLV) 
vacat Basel, KuKa 
XLVI2108 Ch 1128 
V 1384 (XLVI) 
Ch 0958 
V 1385 (XLVIv) 
Basel, KuKa 
XLVII2109 Ch 1052 
V 1386 (XLVII) 
Ch 1012 
V 1387 (XLVIIv) 
Basel, KuKa 
XLVIII Ch 1013 
V 1388 (XLVIII) 
Ch 0605 





V 1390 (XLIX) 
Ch 1216 
V 1391 (XLIXv) 
Basel, KuKa 
L Ch 1140 
V 1392 (L) 
Ch 1011 
V 1393 (Lv) 
Basel, KuKa 
LI Ch 1207 
V 1394 (LI) 
Ch 1117 
V 1395 (LIv) 
Basel, KuKa 
LII Ch 0584 
V 1396 (LII) 
Ch 0667 
V 1397 (irrtümlich als 
„Envers de la couverture“) 
Notizen: „Brillant 2 / 
Sienne naturelle 2 / Blanc 
d’argent / Laque brulée“, 
„39, rue de Latour / 
d’Auvergne“, „Lubin Jean 
/ Ibels – Vuillard / Prozio 
–“2110 
Basel, KuKa 
– [hinterer Spiegel] [hinterer Buchdeckel]  
 
  
                                                        
2106 Der Basler Katalog verzeichnete irrtümlich Ch 0588 als Recto und Ch 1009 als Verso; ebda. 
2107 Der Basler Katalog verzeichnete irrtümlich Ch 1204 als Recto und Ch 0686 als Verso; ebda. 
2108 Der Basler Katalog verzeichnete irrtümlich Ch 0958 als Recto und Ch 1128 als Verso; ebda. 
2109 Der Basler Katalog verzeichnete irrtümlich Ch 1012 als Recto und Ch 1052 als Verso; ebda. 
2110 Venturi vermerkte: „Lubin Jean. Hels. Vuillard.“, „Brillant 2. Sienne naturelle 2. Blanc d’argent. Laque brûlée.“ 
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Fol. I*: Paul Cézanne, Jeu de billard, 1865–1870,  
Grafit auf Velinpapier, 12 x 21 cm,  
Verbleib unbekannt. Ch 0149. 
Fol. I*: [vacat]* 
 
 
Fol. IIr : Paul Cézanne, D’après Puget: Milon  
de Crotone, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 21,1 cm, Basel, KuKa. Ch 0506. 
Fol. IIv: vacat. 
  
Fol. IIIr: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule  
se reposant, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 21,3 cm, Basel, KuKa. Ch 1003. 
Fol. IIIv: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule  
se reposant, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. IIIIr [sic]: Paul Cézanne, D’après l’antique: Mars 
l’homme de Borghese, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 20,5 cm, Basel, KuKa. Ch 1055. 
Fol. IIIIv [sic]: vacat. 
 
 
Fol. Vr: Paul Cézanne, Buste d’un empereur romain, 
1896–1899, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 20,6 cm, 
Basel, KuKa. Ch 1137. 
Fol. Vv: Paul Cézanne, D’après Desiderio da Settigna-
no: Buste d’un enfant, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 20,65 cm, Basel, KuKa. Ch 1222. 
 
 
Fol. VIr: vacat. Fol. VIv: Paul Cézanne, D’après le Bernin: le Cardinal 
de Richelieu, 1895–1900, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. VIIr (?): vacat. Fol. VIIv (?) Paul Cézanne, D’après Coysevox:  
Le Grand Condé, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
12,1 x 20,8 cm, Basel, KuKa. Ch 1033. 
 
 
Fol. VIIIr (?): vacat. Fol. VIIIv (?): Paul Cézanne, Feuille d’études, avec 
crâne, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 12,1 x 19,5 cm, 
Basel, KuKa. Ch 1215. 
 
 
Fol. IXr: Paul Cézanne, D’après l’antique: Vénus  
accroupie, 1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 
12,3 x 21 cm, Basel, KuKa. Ch 1099. 






Fol. XXXIIIr*: Paul Cézanne, Nature morte  
avec carafe, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,1 x 19,8 cm, Basel, KuKa. Ch 0554. 
Fol. XXXIIIv*: vacat. 
 
 
Fol. XXXIIIIr [sic]: Paul Cézanne, D’après Coysevox: 
Portrait de Charles le Brun, 1892–1895, Grafit auf 
Velinpapier, 12,5 x 21,5 cm, Paris, Slg. Prat. Ch 1026. 
Fol. XXXIIIIv [sic]: [vacat]* 
 
 
Fol. XXXVr: Paul Cézanne, D’après Préault:  
Clémence Isaure, 1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 
12,1 x 21 cm, Basel, KuKa. Ch 0498. 






Fol. XXXVIr: Paul Cézanne, Homme nu,  
les bras levés, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
12,1 x 21 cm, Basel, KuKa. Ch 0652. 
Fol. XXXVIv: vacat. 
 
 
Fol. XXXVIIr : Paul Cézanne, D’après B. da Maiano: 
Pietro Mellini, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 20,6 cm, Basel, KuKa. Ch 0555. 
Fol. XXXVIIv: vacat. 
 
 
Fol. XXXVIIIr: Paul Cézanne, D’après Pigalle: Amour 
et Amitié, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 13 x 17 cm, 
Cagnes-sur-mer?, Antony Giovagnoli. Ch 1046. 






Fol. XXXIXr: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule  
se reposant, 1890–1894, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 20,3 cm, Basel, KuKa. Ch 1059. 
Fol. XXXIXv: vacat. 
  
Fol. XLr: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule  
se reposant, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 
12,1 x 20,4 cm, Basel, KuKa. Ch 1004. 
Fol. XLv: Paul Cézanne, Étude de tête, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 12,1 x 20,4 cm, Basel, KuKa.  
NICHT Ch (FWN 3005-40b). 
 
 
Fol. XLIr: Paul Cézanne, D’après Delacroix: un dos, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,2 x 20,9 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0673. 
Fol. XLIv: Paul Cézanne, D’après Rubens: Bellone, 
1896–1898, Grafit auf Velinpapier, 12,2 x 20,9 cm, 






Fol. XLIIr: Paul Cézanne, Personnage décorant  
une pendule, 1888–1891, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 1009. 
Fol. XLIIv: Paul Cézanne, D’après l’antique: Mars 
l’homme de Borghese, 1881–1884, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,2 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 0588. 
  
Fol. XLIIIr: Paul Cézanne, D’après Desjardins:  
Pierre Mignard, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
12,3 x 20,5 cm, Basel, KuKa. Ch 1027. 
Fol. XLIIIv: Paul Cézanne, D’après l’antique,  
jeune satyre, 1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 
12,3 x 20,5 cm, Basel, KuKa. Ch 0687. 
  
Fol. XLIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Esquisse d’une tête, 
1885–1889, Grafit auf Velinpapier, 12,3 x 21 cm, Ba-
sel, KuKa. Ch 0686. 
Fol. XLIIIIv [sic]: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Buste de Caracalla, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XLVr: Paul Cézanne, D’après la statue antique 
d’un orateur romain, 1887–1890, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,3 x 21 cm, Basel, KuKa. Ch 0993. 
Fol. XLVv: vacat. 
 
 
Fol. XLVIr: Paul Cézanne, D’après Rubens: Naiad, 
1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 12,3 x 20,9 cm, 
Basel, KuKa. Ch 1128. 
Fol. XLVIv: Paul Cézanne, D’après Chardin: Nature 
morte au cruche, 1887–1891, Grafit auf Velinpapier, 
12,3 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 0958. 
  
Fol. XLVIIr: Paul Cézanne, D’après l’antique: Mars 
l’homme de Borghese, 1892–1895, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,2 x 20,1 cm, Basel, KuKa. Ch 1052. 
Fol. XLVIIv: Paul Cézanne, D’après Poussin:  
Bergère d’Arcadie, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. XLVIIIr: Paul Cézanne, D’après Poussin:  
Le Concert, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 1013. 
Fol. XLVIIIv: Paul Cézanne, D’après P. Julien:  
Le Nymphe Amalthea, 1882–1885, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,2 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 0605. 
  
Fol. XLIXr (?): Paul Cézanne, D’après Coysevox:  
Marie Serre, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 21 cm, Basel, KuKa. Ch 1195. 
Fol. XLIXv (?): Paul Cézanne, D’après Desjardins:  
le peintre Pierre Mignard, ca. 1900, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,2 x 21 cm, Basel, KuKa. Ch 1216. 
  
Fol. Lr: Paul Cézanne, D’après Rubens: Bellone, 
1896–1899, Grafit auf Velinpapier, 12,2 x 21 cm,  
Basel, KuKa. Ch 1140. 
Fol. Lv: Paul Cézanne, D’après Poussin:  
Berger arcadien, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. LIr: Paul Cézanne, D’après J. L. Lemoyne:  
L’Architect J. Hardouin Mansart, ca. 1900, Grafit auf 
Velinpapier, 12,2 x 20,1 cm, Basel, KuKa. Ch 1207. 
Fol. LIv: Paul Cézanne, Père de La Tour (d’après  
Coustou), ca. 1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 
12,2 x 20,1 cm, Basel, KuKa. Ch 1117. 
  
Fol. LIIr: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
L’Apollon Lycien, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,1 x 20,9 cm, Basel, KuKa. Ch 0584. 
Fol. LIIv: Paul Cézanne, D’après Louis Le Nain:  
femme au chapeau, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 





II.4.2.D.3) Das Skizzenbuch BS III (Basel III) 
 Übersicht Skizzenbuch BS III 
Provenienz Für die 27 Blätter im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel: 
1935 an Kupferstichkabinett, Kunstmuseum Basel (fol. XLVIII [Ch 0945/Ch 1217] 
bereits 1934) 
1934 an Werner Feuz 
Mme Paul Guillaume 
Paul Guillaume  




Heftung Zweifache Drahtklammerheftung 
Abstände (gemessen an fol. III): untere Drahtklammer: 1,6–1,7 bis 2,7–2,9 cm; obe-
re Drahtklammer: 2,2 bis 3,5 cm 
Maße Ruppen: 12,4–12,6 x 19,8–21 cm  
Chappuis 1973: 12,4–12,5 x 19,3–20,7 cm 
Papierqualität Velin mit Drucklinien (Seger 2017, 239: Anm. 27: 120 g/m2, Dicke: 0,18 mm) 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Zwei sanft abgerundete Ecken 
Farbsequenzen Nicht erhalten. Gemäß Venturi 1936, 318: zehn farbige Blätter („gris, rose, beige, 
brun, gris-bleu“), deren Position sich allerdings aufgrund der Abweichungen der von 
ihm vermerkten Seitenzahlen von der auf den Originalen vorhandenen Foliierung 
nicht bestimmen lässt. Er führte die Farbsequenz nach fol. XVIII [sic, fol. XXVII?]. 
Umfang und Vollstän-
digkeit 
Höchste Foliierung: LIII; demnach mindestens 54 Blätter zuzüglich der zwei Spiegel 
Foliierung Römische Foliierung mit Kopierstift in der rechten unteren Ecke der Vorderseiten 
Zeichenmittel Grafit, Tinte, Aquarell 
Verunreinigungen und 
Beschädigungen 
Fleck (vgl. Fleckenregister im Anhang zu Kapitel II.4.1 sowie Kat. Basel 2017, 270–
271) 
Rostspuren der zweifachen Drahtklammerheftung 
Farbspuren: fol. XXXIr, XXXVIr/v, XXXVIIIr, XLIV, XLVv, XLVIr/v, XLVIIIr, LIIIv  
Publizierte Inventare  FWN 3007 
Kat. Basel 2017, 282 
Chappuis 1973 
Chappuis 1962 
Venturi 1936, 317–319, als Troisième Carnet im Besitz der Öffentlichen Kunstsamm-
lung Basel. 
Venturi vergab 38 Nummern (Nr. 1398–1436) für 26, teilweise beidseitig bearbeitete 
Blätter (sowie irrtümlich unter einer 39. Nummer [V 1431] ein Blatt aus BS I). Zusätz-
lich erwähnte er unter Nr. 1420 zehn leere, farbige Blätter („dix feuillets vides: gris, 
rose, beige, brun, gris-bleu“).  
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Fragmente Fol. XLI (Ch 0467): Die im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel vorliegen-
de Hälfte misst 12,6 x 9,4 cm; die fehlende Hälfte, auf der sich die Foliierung befin-
den müsste, misst demnach ca. 12,6 x (max.) 11,2 cm. 
Fehlende Blätter Fünf Blätter fehlend; potenzielle Foliierungen: fol. XI, XIV (XIIII?), XV, XVI, XVII, 
XVIII, XIX, XX, XXI (oder XXVI) XXII, XXIII, XXIV (XXIIII?), XXV, XXVI (oder XXI), 
XXXIII, XXXIV (XXXIIII?), XL, XLVII, LII, LIV (LIIII?) 
Zehn weitere Blätter blieben gemäß Venturi leer und sind demnach vermutlich nicht 
erhalten. 
Neuzuordnungen Ch 0935 (Kat. Basel 2017; von Chappuis irrtümlich als BS I zugehörig vermerkt) 
Ch 0971 (Kat. Basel 2017; von Chappuis irrtümlich als CP I zugehörig vermerkt) 
RWC 129 (?) (Kat. Basel 2017) 
RWC 130 (Kat. Basel 2017) 
RWC 132 (Kat. Basel 2017) 
RWC 134 (Kat. Basel 2017) 
RWC 181 (Kat. Basel 2017) 
RWC 196 (?) (Kat. Basel 2017) 
NICHT RWC (FWN 3007-40b) (Ruppen) 
Datierungsvorschläge Datierte Notizen von Cézannes Hand: Briefentwurf vom 21.9.1894; Briefentwurf aus 
den Jahren 1886–1897 
Rewald 1983: 1878–1890 
Chappuis 1973: 1873–1900 
Verwendungsorte Aix, Paris, Melun und Île de France im Allgemeinen? 
Besonderheiten Karneval; Landstreicher mit Hund; Zuschauer im Freien; Spirituskocher, Kerzen-
ständer, Trichter, Holzstuhl; Zinnie; Diverse Badende (z. B. aus dem Wasser stei-
gend); Unterholz, Panoramen; Louis-Auguste Cézanne; Hortense Cézanne; An-
dachtskapelle; Studien für La Toilette, Bathseba 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
CP I, Philadelphia II: Spirituskocher 
CP IV: Chabod 




Konkordanz Skizzenbuch BS III (Basel III) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0345 Ch 0552 LIIIv Ch 0974 Ch 0925 VIIIr 
Ch 0371 Ch 1142 XXIXr* Ch 1008 Ch 0964 XLIIIr* 
Ch 0413 Ch 0527 XLIIIIr [sic] Ch 1021 RWC 121 XXXVIIIv 
Ch 0428 vacat Vr Ch 1056 vacat VIIr 
Ch 0429 vacat XXVII* Ch 1060 RWC 172 XIIv (?) 
Ch 0454 Ch 1104 XLIXr* Ch 1066 Ch 0526 XXXVIv 
Ch 0467, 2 Teile vacat XLIr*  Ch 1103 Ch 1150 XLIIr 
Ch 0475 Ch 1144 IXr Ch 1104 Ch 0454 XLIXv* 
Ch 0526 Ch 1066 XXXVIr Ch 1135 vacat XXXIIv 
Ch 0527 Ch 0413 XLIIIIv [sic] Ch 1142 Ch 0371 XXIXv* 
Ch 0552 Ch 0345 LIIIr Ch 1144 Ch 0475 IXv 
Ch 0553 vacat XXVIIIr Ch 1148 vacat XXXv 
Ch 0629 
= RWC 132A 
Briefentwurf Ir Ch 1150 Ch 1103 XLIIv 
Ch 0678 vacat XXXIv Ch 1217 Ch 0945 XLVIIIr 
Ch 0894 Notizen VIr Ch 1218 
= RWC 126 
vacat XXXVv (?) 
Ch 0925 Ch 0974 VIIIv RWC 121 Ch 1021 XXXVIIIr 
Ch 0926 Ch 0928 XXIv oder 
XXVIv (?) 
RWC 126 
= Ch 1218 
vacat XXXVv (?) 
Ch 0928 Ch 0926 XXIr oder 
XXVIr (?) 
RWC 129 (?) [vacat]* ? 
Ch 0935 Notizen IIIIr [sic] RWC 130 vacat XLVIv 
Ch 0945 Ch 1217 XLVIIIv RWC 132 NICHT Ch 
(FWN 3007-45a) 
XLVv 
Ch 0963 Briefentwurf IIIr RWC 132A 
= Ch 0629 
Briefentwurf Ir 
Ch 0964 Ch 1008 XLIIIv* RWC 134 [vacat] XXXVIIv 
Ch 0965 Briefentwurf IIr RWC 167 RWC 171 Xv 
Ch 0969 [vacat]* LI (?) RWC 171 RWC 167 Xr 
Ch 0970 vacat XXXIXv (?) RWC 172 Ch 1060 XIIr (?) 
Ch 0971 [vacat]* ? RWC 181 vacat XIIIr 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Fol.  
RWC 196 (?)  vacat ? 
NICHT Ch 
(FWN 3007-45a) 
RWC 132 XLVr 
NICHT RWC 
(FWN 3007-40b) 




Inventar Skizzenbuch BS III  
fol. Recto Verso Standort 




(oder Ch 0971) 
Verbleib unbekannt 
1973 bereits Verbleib 
unbekannt 








(oder RWC 129) 
Privatsammlung 
1983 Estate Alice Patter-
son, Chicago 
1936 als ehemals Geor-
ges Wildenstein, Paris 
1923 reproduziert, in: 






1983 bereits Boijmans 
1936 bei Franz Koenigs, 
Haarlem 
1933–1934 ausgestellt in 
Rotterdam (als Leihgabe 
von Koenigs) 








– [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel]  
  
                                                        
2111 Zu dieser ungewissen Zuordnung vgl. die Kapitel II.4.2.D.3 und II.4.2.E.3b. 
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I Ch 0629 zugleich 
RWC 132a 
V 1436 (XXX [sic]) 
Notizen: [in Tinte:] „Chez 
Marie“; [in blauem Stift:] „A 
Demain donc, ce n’est / 
qu’un plaisir differé – / et le 
désir s’accroit quand / 
l’effet se recule“; [in Grafit:] 
„7,50 / 19,50 | 27,00“.2112 
Venturi 1936, 313, o. Nr. 
(irrtümlich als „Au dos de la 
couverture“) 
Briefentwurf an Farbenhän-
dler in Melun, in Tinte: 
„21. sep. 1894 / Hier, 20 du 
ct j’ai pris chez / vous 4 
toiles à peindre dont 3 / de 
20 et 1 de 25 – Les 3 / pre-
mières à, 2 fr 50, celle de 25 
à / 2 fr 80, dont le total serait 
de / 10 fr 30, et non de 11 fr 
50, comme / j’ai payé par 
erreur. – / Je pense que 
vous voudrez bien / m’en 
tenir compte à mon / pro-
chain voyage à Melun.“ 
Basel, KuKa 
II Ch 0965 
V 1435 (XXIX [sic]) 
Briefentwurf, Fortsetzung 
von IIIv: „lettre où il indique 
qu’il n’a pas [...] sentiment 
soulag[...] fois. Je ne tarderai 
pas à lui envoyer [...] sou-
haits et lui renouveler 
l’expression de [...] bien 
voulu prendre à [...] Mon-
sieur le Curé je vous prie 
d’agréer [...] nos –
 respectueuses salutations à 
Mademoiselle Bicherier [?] 
nos salutations sincères 
Veuillez nous croire vos tout 
dévoués Paul Cézanne“2113 
Basel, KuKa 
III Ch 0963 
V 1434 (XXVIII [sic]) 
Notizen in Grafit: „Gravure 
18 fr. / pain – 7,75 / Cha-
bod 4 / Fontainebleau 15 / 
frotteur 10 | 54,75 [nach 
einem Trennstrich] Cheva-
let“; „Blanc – 4 / outremer 3 
/ cobalt – 2 / Ocre jaune 4 / 
Vert véronèse 5 / terre 
verte 5 / garance foncée 2 / 
garance Rose 2 petits / 
Vert Emeraude / Vermil-
lon“2114 
Briefentwurf, Beginn: „Mon-
sieur le curé Ma mère, mon 
enfant et ma femme et moi, 
nous venons vous présenter 
nos vœux et souhaits pour 
[...] (Hier) [...] dans 
l’espérance que le nouvel an 
vous apportera le plus de 
satisfaction qu’il est permis 
d’en obtenir sur cette terre. 
Nour prierons Mademoiselle 
Bicherier [?] d'agréer [...] 
vœux que nous faisons pour 
elle. Hier nous avons eu le 
plaisir d’avoir chez nous 
Monr Georges qui nous a 
transmis des bonnes nou-
velles de Monsieur et Ma-
dame Biquat. Dans le cou-
rant du mois de novembre 
dernier j’avais reçu de Mon-
sieur Biquat une [...]“2115 
Basel, KuKa 
  
                                                        
2112 Venturi vermerkte: „Plusieurs comptes et brouillons […] ,qu’un plaisir différé – et le désir s’accroît quand l’effet 
se recule‘.“ 
2113 Zit. n. Chappuis 1962, 98, Nr. 166. Im Original kein Égu auf der Signatur. 
2114 Venturi vermerkte: „Gravure […] 18 / Pain […] 1 75 / Chabod […] 4 / Fontainebleau […] 15 / Frotteur […] 10 / 
[unter einem Trennstrich: ] 54 75“ sowie „Blanc 4 / Outremer 3 / Cobalt 2 / Ocre jaune 4 / Vert Véronèse 5 / Terre 
verte 5 / Grance foncée 2 / Garance rose 2 petits / Vert émeraude vermillon“. 
2115 Zit. n. ebda., Nr. 165. 
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IIII [sic] Ch 0935 
V 1487  
Notizen: „C. arr. [?] / C. lière 
[?] de Gorges d’Apremont“; 
„Barbizon 6,25 m. [matin, 
F. R.] 8,30 m. [matin, F. R.] 
[Trennstrich] 1 h. [heures, 
F. R.] 30 S. [?] 40 | 6 h. 
[heures, F. R.] 3[...]“; „De 
Melun mat. [matin, F. R.] 
8,50 / 10,30 / 3,50 / 6.10 / 
10.40“ 
Basel, KuKa  
1936 und 1973 bei  
Robert von Hirsch, Basel 
V Ch 0428 
V 1433 (XXVII [sic]) 
Darstellung in Tinte 
vacat Basel, KuKa  
VI Ch 0894 
V 1432 (XXVI [sic]) 
Notizen in Grafit: „rue Flétrier 
19 / Raphaël Ferry | Mme 
Louis Ferry“ 
Basel, KuKa 
VII Ch 1056  
V 1340 (irrtümlich als CP I, 
fol. XVI [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
VIII Ch 0974 
V 1430 (XXIV [sic]) 
Ch 0925 
V 1429 (XXIII [sic]) 
Basel, KuKa  
1936 und 1973 bei  
Robert von Hirsch, Basel 
IX2116 Ch 0475 
V 1428 (XXIIv [sic]) 
Ch 1144 
V 1427 (XXII [sic]) 
Basel, KuKa 
X RWC 171 
V 1424 (XXv [sic]) 
RWC 167 
V 1423 (XX [sic]) 
Stuttgart, Kunstmuseum 
1973 in Privatsammlung 
1936 bei Werner Feuz 
XI ? ?  
XII2117 (?)  
(unleserlich) 
RWC 172 
V 1426 (XXIv [sic]) 
Ch 1060 
V 1425 (XXI [sic]) 
Basel, KuKa 
XIII RWC 181 vacat Fogg 
1973 in Privatsammlung, 
New York 
XIV ? ?  
XV ? ?  
XVI ? ?  
XVII ? ?  
XVIII ? ?  
XIX ? ?  
XX ? ?  
                                                        
2116 Der Basler Katalog vermerkte irrtümlich Ch 1144 als Recto und Ch 0475 als Verso; Kat. Basel 2017, 282. 
2117 Der Basler Katalog vermerkte irrtümlich Ch 1060 als Recto und RWC 172 als Verso; ebda. 
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XXI?2118 oder XXVI 
(?) (beschnitten) 
Ch 0928 
V 1422 (XIXv [sic]) 
Ch 0926 
V 1421 (XIX [sic]) 
Basel, KuKa 
XXII ? ?  
XXIII ? ?  
XXIV (XXIIII?) ? ?  
XXV ? ?  





V 1420 (XVIII [sic]) 
vacat 
(oder Ch 0429) 
Basel, KuKa 
XXVIII Ch 0553 
V 1419 (XVII [sic]) 
vacat Basel, KuKa 
XXIX*2119 (entfernt) Ch 0371 
V 1417 (XV [sic]) 
Ch 1142  
V 1416 (XIV [sic]) 
Basel, KuKa 
XXX2120 vacat Ch 1148 
V 1418 (XVI [sic]) 
Basel, KuKa 
XXXI2121 
Recto mit Farbspuren 
vacat Ch 0678 
V 1415 (XIII [sic]) 
Basel, KuKa  
1936 und 1973 bei  
Robert von Hirsch, Basel 
XXXII2122 vacat Ch 1135 
V 1414 (XII [sic]) 
Basel, KuKa 
XXXIII ? ?  
XXXIV (XXXIIII?) ? ?  
XXXV2123 (?) (unle-
serlich) 
vacat RWC 126 zugleich Ch 1218 
V 1413 (XII [sic]) 
Basel, KuKa  
1913 reproduziert als 




Recto und Verso 
Ch 0526 
V 1412 (Xv [sic]) 
Ch 1066 
V 1411 (X [sic]) 
Basel, KuKa  
1936 und 1973 bei  
Robert von Hirsch, Basel 
  
                                                        
2118 Geht man davon aus, dass sich in dieser Sequenz fehlender Blätter die zehn von Venturi erwähnten farbigen 
Papiere befanden, so wäre fol. XXVI wahrscheinlicher; vgl. Kapitel II.4.2.D und II.4.2.D.3. Der Basler Katalog 
vermerkte irrtümlich Ch 0926 als Recto und RWC 172 als Verso; ebda. 
2119 Der Basler Katalog vermerkte irrtümlich Ch 1142 als Recto und Ch 0371 als Verso, bildete jedoch in der Re-
konstruktion der Skizzenbuchseitenabfolge Ch 0371 korrekt als Recto ab; Kat. Basel 2017, 270, 282. 
2120 Der Basler Katalog vermerkte Ch 1148 irrtümlich als Recto; Kat. Basel 2017, 282. 
2121 Der Basler Katalog vermerkte Ch 0678 irrtümlich als Recto; ebda. 
2122 Der Basler Katalog vermerkte Ch 1135 irrtümlich als Recto; ebda. 
2123 Der Basler Katalog vermerkte RWC 126 und Ch 1218 irrtümlich als Recto; ebda. 
2124 Der Basler Katalog vermerkte irrtümlich Ch 1066 als Recto und Ch 0526 als Verso; ebda. 
 722 
XXXVII [vacat] RWC 134 
V 1112 
Tokio, Artizon Museum 
1983 Tokio, Bridgestone 
Museum of Art, Ishibashi 
Foundation 
1936 als ehemalige 
Sammlung Bernheim-
Jeune 





V 1410 (IX [sic]) 
Ch 1021 
V 1409 (VIII [sic]) 
Basel, KuKa 
XXXIX? (beschnitten) vacat Ch 0970 
V 1408 (VII [sic]) 
Basel, KuKa 








Teil I (linke Hälfte):  
Basel, KuKa 
Teil II (rechte Hälfte):  
Verbleib unbekannt 
1973 bei Nelly & Werner 
Baer, Zürich 
1936 beide Hälften bei 
Werner Feuz 
1936 als vollständiges 
Blatt bei Venturi reprodu-
ziert 
XLII2125 Ch 1103 
V 1406 (Vv [sic]) 
Ch 1150 




Ch 1008 Ch 0964 






V 1403 (IIIv [sic]) 
Ch 0527 
V 1402 (III [sic]) 
Basel, KuKa  
1936 und 1973 bei Robert 









1983 bei Mr. and Mrs. 
Walter Annenberg,  
Palm Springs, CA 
1936 bei Georges Wil-
denstein, Paris 
Zuvor bei Renoir & Nach-
fahren 
1919 RWC 132 repro-
duziert, in:  
Ambroise Vollard, La Vie 
et l’œuvre de Pierre Au-
guste Renoir, Paris 1919, 
114  
                                                        
2125 Der Basler Katalog vermerkte irrtümlich Ch 1150 als Recto und Ch 1103 als Verso; Kat. Basel 2017, 282. 
2126 Der Basler Katalog vermerkte irrtümlich Ch 0964 als Recto und Ch 1008 als Verso; ebda. 




to und Verso 
vacat RWC 130 
V 1114 
MoMA 
1936 bereits MoMA  
(Slg. Lillie P. Bliss) 
1920 ausgestellt in der 
New Yorker Montross 
Gallery 





Ch 1217 Ch 0945 
V 1229 
Basel, KuKa  
(Ankauf 1934)2130 
1923 Ch 0945 reprodu-
ziert, in:  
Rivière 1923, 55 
XLIX*  
(gemäß V 1401) 
Ch 0454 
V 1401 (IIv [sic?]) 
Ch 1104 
V 1400 (II [sic]) 
Privatsammlung 
1973 bei Carl Roesch, 
Diessenhofen 
1936 bei Werner Feuz 
L? ? ?  
LI? Ch 0969 
V 1489 
[vacat]* Jasper Johns 
1973 Verbleib unbekannt 
1936 bei Cézanne fils 
1914 reproduziert, in: 
Vollard 1914, 91  





V 1399 (I [sic]) 
Notiz: „Louis Leclerc aux / 
Sapeurs – Melun –“2131 
Ch 0345 
V 1398 (irrtümlich als „en-
vers de la couverture“) 
Notizen in Grafit: „2 Blanc 
d’Arg. / 4 terre verte / 1 petit 
Prusse / 5 petit chrome / 
1 ombre naturelle / 1 jaune 
Brillant / 1 ocre jaune“; 
„3 blanc / 2 outremer / 
2 terre verte / 1 vert véro-
nèse“; „rue de la Mon-
naie“.2132 
Basel, KuKa 
LIV (LIIII?) ? ?  
– [hinterer Spiegel] [hinterer Buchdeckel]  
  
                                                        
2128 Der Basler Katalog vermerkte irrtümlich RWC 130 als Recto; ebda. 
2129 Der Basler Katalog vermerkte irrtümlich Ch 0945 als Recto und Ch 1217 als Verso; ebda. 
2130 Venturi vermerkte irrtümlich, dass sich das Blatt 1936 noch bei Cézanne fils befand; vgl. den Werkverzeich-
niseintrag V 1229. 
2131 Venturi vermerkte nur „Sapeurs. Melun“. 
2132  Venturi vermerkte: „Plusieurs chiffres. Couleurs: ,2 Blanc d’argent. 4 Terre verte. 1 petit prusse. 5 petit 
chrome. 1 ombre naturelle. 1 Jaune brillant. 1 ocre jaune. Ailleurs: 3 blanc. 2 outremer. 2 terre verte. 1 vert véro-
nèse.‘ Une adresse: rue de la Monnaie.“ 
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Fol. ?: Paul Cézanne, Deux groupes de baigneuses, 
1888–1891, Grafit auf Velinpapier, 13 x 20 cm,  
Verbleib unbekannt. Ch 0971. 
Fol. ?: [vacat]*  
 
 
Fol. ?: Paul Cézanne, Baigneurs, ca. 1885,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,1 x 19 cm,  
Privatsammlung. RWC 129 (?). 
Fol. ?: [vacat]* 
 
 
Fol. ?: Paul Cézanne, Trois poires, ca. 1882,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,6 x 20,8 cm, 
Boijmans. RWC 196 (?). 







Fol. ? (gemäß Ausprägung des Flecks ca. fol. 40): 
Paul Cézanne, Arbres, n. d., Grafit und Aquarell auf 
Velinpapier, 12,5 x 20,5 cm, Privatsammlung.  








Fol. Ir: Paul Cézanne, Baigneur et annotations diver-
ses, 1883–1886, Grafit, blaue Kreide und Tinte auf 
Velinpapier, 12,6 x 20,5 cm, Basel, KuKa.  
Ch 0629 = RWC 132A. 
Fol. Iv: Briefentwurf. 
  
Fol. IIr: Paul Cézanne, Trois baigneurs, 1887–1890, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,6 x 20,6 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0965. 
Fol. IIv: Briefentwurf. 
  
Fol. IIIr: Paul Cézanne, Tête, baigneuse, notations 
écrites à la main, ca. 1888, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 20,6 cm, Basel, KuKa. Ch 0963. 






Fol.IIIIr [sic]: Paul Cézanne, Scène de Mardi-Gras, 
1885–1888, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,7 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0935. 
Fol. IIIIv [sic]: Notizen. 
 
 
Fol. Vr: Paul Cézanne, Baigneur vu de dos,  
1877–1880, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
12,5 x 20,2 cm, Basel, KuKa. Ch 0428. 
Fol. Vv: vacat. 
 
 
Fol. VIr: Paul Cézanne, Paysage avec collines, avec 
une maison, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 19,8 cm, Basel, KuKa. Ch 0894. 






Fol. VIIr: Paul Cézanne, D’après l’antique: Mars 
l’homme de Borghese, 1894–1897, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,5 x 20,8 cm, Basel, KuKa. Ch 1056. 
Fol. VIIv: vacat. 
  
Fol. VIIIr: Paul Cézanne, D’après Pigalle: Mercure,  
ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,8 cm,  
Basel, KuKa. Ch 0974. 
Fol. VIIIv: Paul Cézanne, Peuplier, étude, 1886–1889, 
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,8 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0925. 
  
Fol. IXr: Paul Cézanne, Esquisses d’un chat,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,6 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0475. 
Fol. IXv: Paul Cézanne, Toit et fenêtre, 1889–1892, 






Fol. Xr: Paul Cézanne, Sous-bois, ca. 1885,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,5 x 20,7 cm,  
Stuttgart, Kunstmuseum. RWC 171. 
Fol. Xv: Paul Cézanne, Groupe d’arbres, 1882–1884, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,5 x 20,7 cm, 
Stuttgart, Kunstmuseum. RWC 167. 
 
 
Fol. XIIr (?): Paul Cézanne, Sentier dans la forêt,  
ca. 1885, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
12,5 x 19,8 cm, Basel, KuKa. RWC 172. 
Fol. XIIv (?): Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule  
se reposant, 1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 19,8 cm, Basel, KuKa. Ch 1060. 
 
 
Fol. XIIIr: Paul Cézanne, Tronc d’arbres, ca. 1885, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,5 x 21 cm, 
Fogg. RWC 181. 






Fol. XXIr oder XXVIr (?): Paul Cézanne, Rocher  
et arbres, 1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 20,2 cm, Basel, KuKa. Ch 0928. 
Fol. XXIv oder XXVIv (?): Paul Cézanne, Étude  
d’un arbre, 1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 20,2 cm, Basel, KuKa. Ch 0926. 
 
 
Fol. XXVII*: Paul Cézanne, Baigneur vu de dos,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 17,9 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0429. 
Fol. XXVII*: vacat. 
 
 
Fol. XXVIIIr: Paul Cézanne, Nature morte avec  
une bougeoir, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 19,6 cm, Basel, KuKa. Ch 0553. 






Fol. XXIXr*: Paul Cézanne, Trois baigneuses,  
1873–1877, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,8 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0371. 
Fol. XXIXv*: Paul Cézanne, Étude d’arbres,  
1889–1892, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,8 cm, 
Basel, KuKa. Ch 1142. 
 
 
Fol. XXXr: vacat. Fol. XXXv: Paul Cézanne, Paysage provençal,  
1889–1892, Grafit auf Velinpapier, 12,45 x 20,25 cm, 
Basel, KuKa. Ch 1148. 
 
 
Fol. XXXIr: vacat. Fol. XXXIv: Paul Cézanne, D’après Michel-Ange:  
Un esclave, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XXXIIr: vacat. Fol. XXXIIv: Paul Cézanne, Dossier de chaise  
et motif décoratif, 1895–1900, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 20,2 cm, Basel, KuKa. Ch 1135. 
 
 
Fol. XXXVr (?): vacat. Fol. XXXVv (?): Paul Cézanne, Baigneurs, 1897–1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,4 x 19,3 cm, 
Basel, KuKa. RWC 126 = Ch 1218. 
 
 
Fol. XXXVIr: Paul Cézanne, Esquisse d’un baigneur 
descendant vers l’eau, 1878–1881, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,5 x 20,7 cm, Basel, KuKa. Ch 0526. 
Fol. XXXVIv: Paul Cézanne, Portrait de Madame 
Cézanne, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XXXVIIr: [vacat]* Fol. XXXVIIv:Paul Cézanne, Baigneurs, ca. 1890,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 13 x 21 cm,  
Tokio, Artizon Museum. RWC 134. 
 
 
Fol. XXXVIIIr: Paul Cézanne, Deux baigneurs,  
1878–1880, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
12,5 x 20,4 cm, Basel, KuKa. RWC 121. 
Fol. XXXVIIIv: Paul Cézanne, Fleur de jardin,  
ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 20,4 cm,  
Basel, KuKa. Ch 1021. 
 
 
Fol. XXXIXr (?): vacat. Fol. XXXIXv (?): Paul Cézanne, Femme nue au repos, 
1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 19,5 cm, 






Fol. XLIr*: Paul Cézanne, Deux études pour  
La Toilette, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier.  
Links: 12,6 x 9,4 cm, Basel, KuKa. Ch 0467 Teil I.  
Rechts: 12,6 x 11,2 cm, Verbleib unbekannt.  
Ch 0467 Teil II. 
Fol. XLIv*: vacat. 
 
 
Fol. XLIIr: Paul Cézanne, Étude de Bethsabée,  
1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,5 cm, 
Basel, KuKa. Ch 1103. 
Fol. XLIIv: Paul Cézanne, Arbres, femme allongée, 
1889–1892, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,5 cm, 
Basel, KuKa. Ch 1150. 
  
Fol. XLIIIr*: Paul Cézanne, Esquisse d’un personnage 
assis, ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 19,4 cm, 
Basel, KuKa. Ch 1008. 
Fol. XLIIIv*: Paul Cézanne, Baigneuse, ca. 1888,  







Fol. XLIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Portrait de Louis-
Auguste Cézanne, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 20,6 cm, Basel, KuKa. Ch 0413. 
Fol. XLIIIIv [sic]: Paul Cézanne, Feuille d’études,  
y compris baigneurs et végétation, 1878–1882, Grafit 
auf Velinpapier, 12,6 x 20,6 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0527. 
  
Fol. XLVr: Paul Cézanne, Paysage, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,8 cm, Met.  
NICHT Ch (FWN 3007-45a). 
Fol. XLVv: Paul Cézanne, Baigneurs, ca. 1888,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,6 x 20,8 cm, 
Met. RWC 132. 
 
 
Fol. XLVIr: vacat. Fol. XLVIv: Paul Cézanne, Baigneurs, 1885–1890, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,7 x 20,6 cm, 






Fol. XLVIIIr: Paul Cézanne, Baigneur se croisant les 
bras derrière son cou, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 20,6 cm, Basel, KuKa. Ch 1217. 
Fol. XLVIIIv: Paul Cézanne, Spectateurs, 1886–1889, 
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,6 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0945. 
  
Fol. XLIXr*: Paul Cézanne, Paysan avec chien,  
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 13 x 19 cm,  
Privatsammlung. Ch 0454. 
Fol. XLIXv*: Paul Cézanne, Trois baigneuses,  
1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 13 x 19 cm,  
Privatsammlung. Ch 1104. 
 
 
Fol. LI (?): Paul Cézanne, Baigneuses, 1887–1890, 
Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 20,5 cm, Jasper Johns. 
Ch 0969. 





Fol. LIIIr: Paul Cézanne, Four à gaz, 1881–1884,  
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 20,4 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0552. 
Fol. LIIIv: Paul Cézanne, Lavabo, entonnoir, notations 
écrites à la main, 1878–1881, Grafit auf Velinpapier, 




II.4.2.D.4) Das Skizzenbuch 10,3 x 17 cm 
 Übersicht Skizzenbuch 10,3 x 17 cm 
Provenienz Für die acht Blätter in Basel: 
1934 bzw. 1935 Ankauf Kupferstichkabinett, Kunstmuseum Basel  
Werner Feuz 




Heftung Fadenheftung mit sechs Einstichen 
Abstände von dreien davon (gemessen an Ch 0129/Ch 0316): 1,9, 4,6, 11 cm  
Maße Ruppen: 10,3 x 16,8–17,2 cm  
Chappuis 1973: 10,3 x 17 cm 
Papierqualität Velin (Seger 2017, 239: Anm. 27: ca. 80 g/m2; Dicke: 0,1 mm) 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Zwei leicht abgerundete Ecken 
Farbsequenz Keine bekannt 
Umfang und Vollstän-
digkeit 
Elf lose Blätter bekannt, davon acht im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel 
Foliierung/Paginierung Keine Nummerierung 
Zeichenmittel Grafit (zudem diverse Farbspuren) 
Verunreinigungen und 
Beschädigungen 
Zwei braune Flecken nahe Bundsteg: Ch 0128/Ch 0187, Ch 0255/Ch 0328 
Tintenfleck in einer Ecke an Vorderkante: Ch 0188/Ch 0211, Ch 0286/Ch 0315 (beide 
schwach), Ch 0291(/Ch 0256) (nur recto und nur schwach) 
Farbspuren: Ch 0188(/Ch 0211), Ch 0315(/Ch 0286), Ch 0316(/Ch 0129) 
Starker Abklatsch: Ch 0328(/Ch 0255) 
Publizierte Inventare  FWN 3001 
Kat. Basel 2017, 278 
Chappuis 1973 
Chappuis 1962, 25 
Fragmente Halbiertes Blatt: Ch 0089/Ch 0089A 
Neuzuordnungen Ch 0259 (Zuordnung durch Jayne Warman) 
Datierungsvorschläge Chappuis 1973: 1863–1874 
Chappuis 1962, 13: 1867–1877 
Verwendungsorte Auvers-sur-Oise?  
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Besonderheiten Maler (Frenhofer?); Figuren im Boot oder am Wasser; Männer mit orientalischen Hü-
ten und Pfeife; Pferde; Gachet; Hortense Fiquet; Vergewaltigung; Allegorie der Re-
publik; Studie: L’Après-midi à Naples; Studie nach einem ehemals Michelangelo zu-
geschriebenen Garçon accroupi; Beitrag von Kinderhand 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
13,3 x 21,1 cm, Chicago: Hortense Fiquet 
Jerusalem: Orientalischer Mann 
Paris I: „Draperie“ 
Aus der Jugend, CP I, CP IV, 13,3 x 21,1 cm: Tentation de Saint Antoine 
BS III: Figurenszenen 
Chicago, Philadelphia II: Ruderboot 
 
 
Konkordanz Skizzenbuch 10,3 x 17 cm 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0089 ehem. Ch 0089A 
Ch 0089A ehem. Ch 0089 
Ch 0128 Ch 0187 
Ch 0129 Ch 0316 
Ch 0187 Ch 0128 
Ch 0188 Ch 0211 
Ch 0197 Ch 0268 
Ch 0198 Ch 0444 
Ch 0211 Ch 0188 
Ch 0255 Ch 0328 
Ch 0256 Ch 0291 
Ch 0259 unzugänglich 
Ch 0268 Ch 0197 
Ch 0286 Ch 0315 
Ch 0291 Ch 0256 
Ch 0302 (?) unbekannt 
Ch 0315 Ch 0286 
Ch 0316 Ch 0129 
Ch 0328 Ch 0255 




Inventar Skizzenbuch 10,3 x 17 cm  
Recto Verso Standort, selektive Prove-
nienz und Publikationen 
Ch 0089  
Venturi 1936, 349, o. Nr.  
(als Bestandteil der Slg. Kenneth 
Clarks) 
ursprünglich Ch 0089A Verbleib unbekannt 
1973 bereits Verbleib unbe-
kannt, als zwei Teile ver-
merkt 
1936 bei Kenneth Clark 
Ch 0128 
V 1575 (als Recto) 
Briefentwurf in Tinte: „[En attendant] / 
C’est dans [l’esperance] l’espoir que 
vous / [veuillez] voudrez bien [faire 
accéder] lui en accorder [à ma de-
mande] / qu’il a [l’honneur] de / la per-
mission / qu’il a l’honneur d’être / votre 
très humble / serviteur.“2133 
Zwei braune Flecken nahe Bundsteg 
Ch 0187 
V 1575 (als Verso) 
Zwei braune Flecken nahe Bundsteg 
Basel, KuKa (Ankauf 1934) 
Nr. „5E“ auf Recto 
Ch 0129 
Venturi 1936, 350, o. Nr.  
(als Bestandteil der Slg. der Öffentli-
chen Kunstsammlung) 
Ch 0316 Basel, KuKa (Ankauf 1934) 
Nr. „5[...]“ auf Recto 
Ch 0188 
V 1574 (als Verso) 
Fleck in Ecke 
Ch 0211 
V 1574 (als Recto) 
Notiz: „n 3 Fossé St Jacques / 24f“2134 
Fleck in Ecke 
Basel, KuKa (Ankauf 1934) 
Nr. „5[...]“ auf Verso 
Ch 0197 
Venturi 1936, 350, o. Nr.  




Venturi 1936, 350, o. Nr.  
(als Bestandteil der Slg. der Öffentli-
chen Kunstsammlung) 
Basel, KuKa (Ankauf 1934) 
Ch 0198 
Venturi 1936, 350, o. Nr.  
(als Bestandteil der Slg. der Öffentli-
chen Kunstsammlung) 
Ch 0444 
Venturi 1936, 350, o. Nr.  
(als Bestandteil der Slg. der Öffentli-
chen Kunstsammlung) 
Basel, KuKa (Ankauf 1934) 
Nr. „5“ auf Verso 
Ch 0255 
Zwei braune Flecken nahe Bundsteg 
Ch 0328 
Zwei braune Flecken nahe Bundsteg 
„PH / 27 B“ (in Rot) 




Fleck in Ecke (blass) 
Basel, KuKa (Ankauf 1935) 
1923 Ch 0256 reproduziert, 
in: Rivière 1923, 93  
1914 Ch 0256 reproduziert, 
in: Vollard 1914, 15  
                                                        
2133 Venturi vermerkte als Briefentwurf: „En attendant, c’est dans l’espoir que vous voudrez bien lui en accorder la 
permission qu’il a l’honneur d’être votre très humble serviteur“. 





1973 Verbleib unbekannt 
1936 bei Cézanne fils 
1914 reproduziert, in:  
Vollard 1914, 73  
Ch 0286 
Venturi 1936, 350, o. Nr.  
(als Bestandteil der Slg. der Öffentli-
chen Kunstsammlung) 
Fleck in Ecke (schwach) 
Ch 0315 
Venturi 1936, 350, o. Nr.  
(als Bestandteil der Slg. der Öffentli-
chen Kunstsammlung) 
Fleck in Ecke (schwach) 
Basel, KuKa (Ankauf 1934) 
Nr. „5E“ auf Recto 
evt. Ch 0302 
Zuordnung ungewiss, bisher allein auf 
Chappuis’ Maßangaben beruhend 
[vacat]* Privatsammlung 
1973 bei Claude Aubry, Paris 
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[keine Abbildung vorliegend] 
Ch 0089: Paul Cézanne, Homme à cheval, vu de dos, 
1863–1865, Grafit auf Velinpapier, 9 x 11 cm,  
Verbleib unbekannt. 
Ehem. Ch 0089A: Paul Cézanne, D’après Velasquez: 
Portrait d’une femme, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
9 x 11 cm, Verbleib unbekannt.  
  
Ch 0128: Paul Cézanne, Peintre tenant sa palette, 
1868–1871, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
10,3 x 17,1 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0187: Paul Cézanne, Personnages au bord  
de l’eau, 1868–1871, Grafit auf Velinpapier, 
10,3 x 17,1 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0129: Paul Cézanne, Le peintre, 1868–1871,  
Grafit auf Velinpapier, 10,3 x 17,2 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0316: Paul Cézanne, Étude de draperie et  
tête d’un cheval, ca. 1873, Grafit auf Velinpapier, 





Ch 0188: Paul Cézanne, Paysage, y compris un pê-
cheur et deux amants, 1868–1870, Grafit auf Velinpa-
pier, 10,3 x 17,2 cm, Basel, KuKa.  
Ch 0211: Paul Cézanne, D’après P. Potter:  
Cheval à l’auge, 1870–1873, Grafit auf Velinpapier, 
10,3 x 17,2 cm, Basel, KuKa.  
 
 
Ch 0197: Paul Cézanne, Le viol, esquisse,  
1868–1870, Grafit auf Velinpapier, 10,2 x 17,1 cm, 
Basel, KuKa. 
Ch 0268: Paul Cézanne, Homme barbu, les  
bras croisés, 1869–1974, Grafit auf Velinpapier, 
10,2 x 17,1 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0198: Paul Cézanne, La République: allégorie, 
1871–1874, Grafit auf Velinpapier, 10,3 x 17,1 cm,  
Basel, KuKa.  
Ch 0444: Paul Cézanne, La Tentation de Saint  
Antoine, et une esquisse, 1869–1873, Grafit auf Velin-





Ch 0255: Paul Cézanne, Sortie dans un bateau,  
1871–1874, Grafit auf Velinpapier, 10,3 x 16,8 cm, 
Basel, KuKa. 
Ch 0328: Paul Cézanne, Orientaux fumant des pipes, 
1873–1876, Grafit auf Velinpapier, 10,3 x 16,8 cm, 
Basel, KuKa. 
  
Ch 0256: Paul Cézanne, Groupe assise sous un arbre, 
1871–1874, Grafit auf Velinpapier, 10,3 x 16,8 cm, 
Basel, KuKa. 
Ch 0291: Paul Cézanne, Portrait de Dr. Gachet, et 
scène érotique, 1872–1874, Grafit auf Velinpapier, 
10,3 x 16,8 cm, Basel, KuKa.  
 
 
Ch 0259: Paul Cézanne, Pêcheur, 1872–1875, Grafit 







Ch 0286: Paul Cézanne, Étude pour L’Après-midi  
à Naples, 1872-1876, Grafit auf Velinpapier, 
10,3 x 16,8 cm, Basel, KuKa.  
Ch 0315: Paul Cézanne, Étude de draperie, ca. 1873, 
Grafit auf Velinpapier, 10,3 x 16,8 cm, Basel, KuKa.  
 
 
Ch 0302 (?): Paul Cézanne, D’après une sculpture:  
personnage accroupi, 1872–1875, Grafit auf Velinpa-





II.4.2.D.5) Das Skizzenbuch 18 x 24 cm 
 Übersicht Skizzenbuch 18 x 24 cm 
Provenienz Für die 20 Blätter im Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel:  
1934 (Ch 0160/Ch 0195 erst 1935) Ankauf Öffentliche Kunstsammlung Basel  
Werner Feuz 




Heftung Fadenheftung mit sechs Einstichen 
Abstände, gemessen an Ch 0085/NICHT Ch (FWN 3017-03b), von linker Kante: 
ca. 3, 5,3–5,5, 7, ca. 10,6, 12,3–12,4, 16–16,1 cm 
Maße Ruppen: 17,4–17,8 x 21,4–24,2 cm  
Chappuis 1973, 21: 17,7–18 x 23–24 cm 
Papierqualität Velin (Seger, 239: Anm. 27: ca. 110 g/m2, 0,2 mm) 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Unklar, ob abgerundet oder durch Gebrauch rundlich 
Farbsequenzen Ja, braune Papiere 
Umfang und Vollstän-
digkeit 
38 Blätter bekannt; ursprünglicher Umfang unbekannt  
Foliierung/Paginierung Keine Paginierung oder Foliierung 
Zeichenmittel Grafit, schwarzer Stift, weißer Stift, rote Kreide (?), Pastellkreide, Tinte 
Verunreinigungen und 
Beschädigungen 
Diverse Flecken, davon zumindest einige von Ölfarbe verursacht 
Publizierte Inventare  FWN 3017 
Kat. Basel 2017, 279 
Chappuis 1973 
Chappuis 1962, 25 
Fragmente Ch 0142 (braunes Papier) 
Ch 0161/Ch 0179 (mit angeschnittenen Versen Cézannes; braunes Papier) 
Neuzuordnungen Ch 0120/NICHT Ch (FWN 3017-x1b) (Ruppen) 
RWC 068/NICHT Ch (FWN 3017-02b) (Kat. Basel 2017) 
Datierung Chappuis 1973: 1864–1875 (Ch 0476: 1876–1878) 
Andersen 1967, 265: 1866–1877 
Chappuis 1962, 13: 1858–1878 
  
 747 
Besonderheiten Diverse Studien für Gemälde (L’Orgie, Apothéose de Delacroix, L’Éternel féminin, 
L’Après-midi à Naples, Pastorale); Kopien nach Gemälden und Zeichnungen; Stu-
dien nach dem L’Écorché; Zahlreiche Porträts von Familienmitgliedern (Louis-
Auguste Cézanne, Hortense Fiquet?) und Bekannten oder Malerkollegen (Marion?, 
Valabrègue, Guillaumin, Bazille?, evt. Gachet, Delacroix [Porträt und Kopien nach]); 
Hund; Farbannotationen 
Verwendungsorte Aix (Bellevue), L’Estaque?, Paris 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern  




Konkordanz Skizzenbuch 18 x 24 cm 
Ch-/RWC-Nr. Verso Ch-/RWC-Nr. Verso Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0085 NICHT Ch  
(FWN 3017-03b) 
Ch 0160 Ch 0195 Ch 0184 Ch 0170 
Ch 0088 (?) NICHT Ch 
(FWN 3017-04b) 
Ch 0161 Ch 0179 Ch 0186 vacat 
Ch 0091 Ch 0175 Ch 0165 Ch 0241 Ch 0191 Ch 0240 
Ch 0092 vacat Ch 0167 Ch 0180 Ch 0192 Ch 0155 
Ch 0103 NICHT Ch 
(FWN 3017-05b) 
Ch 0168 Ch 0248 Ch 0193 Ch 0194 
Ch 0117 Ch 0131 Ch 0169 Ch 0156 Ch 0194 Ch 0193 
Ch 0120 NICHT Ch  
(FWN 3017-x1b) 
Ch 0170 Ch 0184 Ch 0194bis Ch 0224bis 
Ch 0124 (?) ? Ch 0171 Ch 0136 Ch 0195 Ch 0160 
Ch 0131 Ch 0117 Ch 0172 Ch 0476 Ch 0199 Ch 0236 
Ch 0135 Ch 0173 Ch 0173 Ch 0135 Ch 0206 Ch 0233 
Ch 0136 Ch 0171 Ch 0174 Ch 0154 Ch 0210 NICHT Ch  
(FWN 3017-
34b) 
Ch 0137 Ch 0138 Ch 0175 Ch 0091 Ch 0212 Ch 0232 
Ch 0138 Ch 0137 Ch 0176 Ch 0247 Ch 0224bis Ch 0194bis 
Ch 0139 Ch 0178 Ch 0177 Ch 0258 Ch 0232 Ch 0212 
Ch 0141 Ch 0183 Ch 0178 Ch 0139 Ch 0233 Ch 0206 
Ch 0142 vacat Ch 0179 Ch 0161 Ch 0236 Ch 0199 
Ch 0154 Ch 0174 Ch 0180 Ch 0167 Ch 0240 Ch 0191 
Ch 0155 Ch 0192 Ch 0182 Ch 0257 Ch 0241 Ch 0165 
Ch 0156 Ch 0169 Ch 0183 Ch 0141 Ch 0247 Ch 0176 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0248 Ch 0168 NICHT Ch (?) 
(FWN 3017-02b) 
RWC 068 
Ch 0257 Ch 0182 NICHT Ch  
(FWN 3017-03b) 
Ch 0085 
Ch 0258 Ch 0177 NICHT Ch 
(FWN 3017-04b) (?) 
Ch 0088 
Ch 0476 Ch 0172 NICHT Ch 
(FWN 3017-05b) 
Ch 0103 
Ch 0739 Briefentwurf NICHT Ch (?) 
(FWN 3017-x1b) 
Ch 0120 
RWC 003 ? NICHT Ch 
(FWN 3017-34b) 
Ch 0210 





Konkordanz blaue Papiere aus dem Besitz Pissarros, ehemals dem Skizzenbuch 
18 x 24 cm zugeordnet 
 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0201 [vacat]* 
Ch 0202 ? 
Ch 0203 [vacat]* 





Inventar Skizzenbuch 18 x 24 cm  




NICHT Ch (FWN 3017-03b) Privatsammlung 
1973 bei Marianne Feilchenfeldt, 
Zürich 
1936 bei Cézanne fils 
1923 Ch 0085 reproduziert, in: 
Rivière 1923, 151  
Ch 0088 (?) 
Venturi 1936, 352, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. Pierre Loeb) 
Briefentwurf (Transkripiton vgl. 
Rewald 1937, 118: Nr. XXX) 
NICHT Ch (FWN 3017-04b) (?) Philadelphia, Sidney Rothberg 
1973 bereits Philadelphia, Privat-
sammlung 
1936 bei Pierre Loeb, Paris 
Ch 0091 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
„[P]H / 61“ (in Blau) 
Ch 0175 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Basel, KuKa  
Ch 0092 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Braunes Papier 
vacat Basel, KuKa  
Ch 0103 
V 1163 
NICHT Ch (FWN 3017-05b) New York, Colgate University, 
Picker Art Gallery 
1973 Hammer Galleries, New 
York 






München, Staatliche Graphische 
Sammlung 
1973 Verbleib unbekannt  




NICHT Ch (FWN 3017-x1b) London, Privatsammlung 
1973 Verbleib unbekannt (zuvor 
Vollard, zuerst Cézanne fils) 
1936 ohne Standortangabe 
(vermutlich Vollard) 
1914 Ch 0120 reproduziert, in: 
Vollard 1914,Tafel 55 (gegen-
über von S. 168) 
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Ch 0124 (?) 
V 1508 
? Basel, Privatsammlung 
1973 in Privatsammlung, Basel 
1936 ohne Standortangabe 
1926 Ch 0124 reproduziert, in: 
André Salmon, Dessins inédits 





Farbspuren entlang Kante 
Basel, KuKa 
1914 Ch 0135 reproduziert, in: 
Vollard 1914, 35 sowie Buchrü-
cken 
Ch 0136 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Notiz: „Blanc“ 
Kleine braune Flecken 
Ch 0171 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Kleine braune Flecken 
Basel, KuKa  
Ch 0137 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-




Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Kleine braune Flecken 
Basel, KuKa  
Ch 0139 
Venturi 1936, 350, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Notizen: „fond jaune / peau de tigre 
/ l’interieur laque à raie noir / fond 
laque – raie noir“2135 
Tintendurchdruck von Verso 
Ch 0178 
Venturi 1936, 350, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Notizen: „La mort c’est l’oubli / Le 
sommeil, la joie du malheureux, / La 
mort est belle comme [une] / 
l’espérance qui a pu dire qu’elle / 
est doux comme le / miel, ses yeux / 
donnent le repos“;2136 Berechnun-
gen 
Basel, KuKa 
Nr. „4D“ auf Verso 
Ch 0141 
Notizen: Berechnungen 
Kleiner brauner Fleck an Kante 
Ch 0183 Privatsammlung 
1973 bei Theodor Werner, Berlin 
Ch 0142 
Venturi 1936, 352, o. Nr. (als Be-




Abklatsch von Ch 0092 
Basel, KuKa  
  
                                                        
2135 Nach Chappuis 1962, 35: Nr. 12. 
2136 Nach Werkverzeichniseintrag Ch 0178. 
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Ch 0154 
Farbspuren in braunen Flecken 
Ch 0174 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Farbspuren (rot, blau) 
Braune Flecken 
Basel, KuKa  
Nr. „4“ auf Recto 
Ch 0155 Ch 0192 Avignon, Musée Calvet 
1973 bereits Musée Calvet 
(zuvor Joseph Rignault, Avignon) 
Ch 0156 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Kleine braune Flecken 
Ch 0169 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-




Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-




Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Kleine braune Flecken 
Basel, KuKa (Ankauf 1935) 
Ch 0161 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 





Notizen: „Ma gracieuse Marie / Je 
vous aime et vous prie / De garder 
les mots d’écrit / Que vous envoient 
vos amis. / Sur vos belles lèvres 
roses, / Ce bonbon glissera bien / Il 
passe sur bien des choses / Sans 
en gâter le carmin. / Ce joli bonbon 
rose / Si gentiment tourné / Dans 
une bouche rose / Serait heureux 
d’entrer.“2137  
(Weiterer Vers angeschnitten) 
Kleiner brauner Fleck 
Basel, KuKa  
Ch 0165 
V 1581 (als Recto) 
Notizen: Berechnungen 
Ch 0241 
V 1581 (als Verso) 
Basel, KuKa  
Ch 0167 Ch 0180 London, British Museum 
1973 bei F. A. Drey, London 
Ch 0168 
V 1578 (als Recto) 
Kleine braune Flecken 
Ch 0248 
V 1578 (als Verso) 
Basel, KuKa  
Ch 0170 
V 1580 (als Verso) 
Ch 0184 
V 1580 (als Recto) 
Basel, KuKa  
Nr. „4D“ auf Ch 0184 
  
                                                        
2137 Nach Werkverzeichniseintrag Ch 0179. 
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Ch 0172 
Venturi 1936, 349, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. Kenneth Clarks) 
Ch 0476 
Venturi 1936, 349, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. Kenneth Clarks) 
Privatsammlung 
1973 in Privatsammlung 
1936 bei Kenneth Clark 
Ch 0176 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Farbspuren  
Ch 0247 Basel, KuKa 
Nr. „4E“ auf Ch 0247 
Ch 0177 
V 1576 
„PH / 22“ (rot) 
Farbspuren 
Kleine braune Flecken 
Ch 0258 
V 1207 
Braune Flecken  
Basel, KuKa  
Nr. „4D“ auf Ch 0258 
1914 Ch 0177 reproduziert, in: 
Vollard 1914, 159 
Ch 0182 
Venturi 1936, 349, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. Kenneth Clarks) 
Ch 0257 Verbleib unbekannt 
1973 bei Kenneth Clark 
1936 bei Kenneth Clark 
Inv.-Nr. „4“ auf Ch 0182 
Ch 0186 
V 1585 
Notizen: „Matr[...] est p[...] nostr / 
regnum Jes[...] Christ[...] / Virgo 
prudentia / Maria bellissima / virgo 
prudentia: / ora pro nobis / sancta 
die genitrix / ora pro nobis“2138 
vacat 
(Abklatsch von Ch 0186) 
Basel, KuKa  
Nr. „4“ auf Recto 
Ch 0191 
V 1577 (als Verso) 
Ch 0240 
V 1577 (als Recto) 
Farbspuren; kleine braune Flecken 






1973 Verbleib unbekannt  
(zuvor Marie Pierre de Cicco, 
New York; davor F. Baron, Paris 
und zuerst Paul Eluard, Paris) 
Ch 0194bis 
Venturi 1936, 349, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. Kenneth Clarks) 
Ch 0224bis 
Venturi 1936, 349, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. Kenneth Clarks) 
Köln, Wallraf-Richartz Museum 
1973 bei Henry Roland, Woking, 
Surrey 
1936 bei Kenneth Clark  
evt. angeschnittene Nr. „4[D]“ auf 
Ch 0224bis 
  
                                                        
2138 Nach Werkverzeichniseintrag Ch 0186. 
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Ch 0199 
Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-





Venturi 1936, 351, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. der Öffentlichen 
Kunstsammlung Basel) 
Notizen: „Gazette des Beaux Arts 
rue Vivienne près du boulevard 
librairie internationale“, „chez Colin 
Blanc / de Cremnitz“2139 
Brauner Fleck 
Farbspuren 
Basel, KuKa  










1973 bereits Boijmans 




NICHT Ch (FWN 3017-34b) Privatsammlung 
1973 bei Albin Tanner, Meggen 




V 1579 (als Verso) 
Farbspuren 
Ch 0232 
V 1579 (als Recto) 
Brauner Fleck an Kante 
Basel, KuKa  
Nr. „4[D?]“ auf Ch 0212 
Ch 0739 
Braunes Papier 
Briefentwurf (Frühling 1885); vgl. 
Rewald 1937, 199–200 
Wien, Albertina 
1973 bereits Wien, Albertina  
(zuvor Simon Meller) 
RWC 003 ? Genf, Musée d’Art et d’Histoire 
(Leihgabe der Fondation Caren-
go, Céligny) 
1983 in Privatsammlung, Genf 
RWC 068 (?) 
V 0891 (als Recto) 
Braune Flecken 
NICHT Ch (FWN 3017-02b) (?) 
V 0891  
(als Verso; nur Verse erwähnt)  
Notizen: Verse im Stil Baudelaires 
Braune Flecken 
London, British Museum 
1983 in Privatsammlung, London 
1936 bei Cézanne fils 
1923 RWC 068 reproduziert, in: 
Rivière 1923, gegenüber von 
S. 80 
1914 RWC 068 reproduziert, in: 
Vollard 1914, Tafel 16 (gegen-
über von S. 48) 
 
  
                                                        
2139 Nach Werkverzeichniseintrag Ch 0236. 
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Inventar blaue Papiere aus Pissarros Besitz, ehemals dem Skizzenbuch 18 x 24 cm 
zugeschrieben 
 
Recto Verso Standort und selektive Provenienz 
Ch 0201 
V 1174 
Blaues Papier (Venturi) 
Fleck (Venturi)2140 
[vacat]* Privatsammlung 
1973 bei James Lord, New York 
1936 bei Ludovico Rodo Pissarro  
(zuvor bei Camille Pissarro) 
Ch 0202 
V 1173 
Blaues Papier (Venturi) 
Selber Fleck wie Ch 0201, Ch 0203, Ch 0204 
?2141 Privatsammlung 
1973 Verbleib unbekannt 
1936 als ehemals in Galerie Zak, Paris 
(zuvor zuerst bei Camille Pissarro) 
Ch 0203 
V 1172 
Blaues Papier (Venturi) 
Selber Fleck wie Ch 0201, Ch 0202, Ch 0204 
[vacat]* Privatsammlung 
1973 bei Peter Neubauer, New York 
1936 bei Ludovico Rodo Pissarro  
(zuvor Camille Pissarro) 
Ch 0204 
V 1171 
Blaues Papier (Venturi) 
Selber Fleck wie Ch 0201, Ch 0202, Ch 0203 
vacat2142 Israel Museum, Jerusalem 
1973 Verbleib unbekannt 
1936 als ehemals in Galerie Zak, Paris 
(zuvor zuerst bei Camille Pissarro) 
                                                        
2140 Dieses Blatt war dem Skizzenbuch nicht zugeschrieben, gehört jedoch dem Trägermaterial nach zu schließen 
zur selben Gruppe. 
2141 Chappuis vermerkte irrtümlich Ch 0204 als Verso. 
2142 Chappuis vermerkte irrtümlich Ch 0202 als Verso. 
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Abbildungen Skizzenbuch 18 x 24 cm 
Recto Verso 
  
Ch 0085: Paul Cézanne, D’après Raphael: Vénus, 
1866–1869, Grafit auf Velinpapier, 17,8 x 24,2 cm, 
Privatsammlung. 
NICHT Ch (FWN 3017-03b): Paul Cézanne, Crucifi-
xion de Christ; chien, n. d., Grafit auf Velinpa-
pier,17,8 x 24,2 cm, Privatsammlung.  
  
Ch 0088 (?): Paul Cézanne, Écriture, tête d’une 
femme, et tête d’un cheval, 1864/1874, Grafit auf Ve-
linpapier, 17 x 24 cm (oder 16,8 x 27 cm), Philadel-
phia, Sidney Rothberg. 
NICHT Ch (FWN 3017-04b) (?): Paul Cézanne, Deux 
femmes assises; tête d’Hortense Fiquet, 1872–1874, 
Grafit auf Velinpapier, 17 x 24 cm  
(oder 16,8 x 27 cm), Philadelphia, Sidney Rothberg. 
  
Ch 0091: Paul Cézanne, L’Artiste de dos, 1864–1865, 
Grafit auf Velinpapier, 17,8 x 23 cm, Basel, KuKa.  
Ch 0175: Paul Cézanne, Deux hommes; femme à  
côté d’un cercueil, 1866–1867, Grafit auf Velinpapier, 






Ch 0092: Paul Cézanne, Femme assise sur un banc, 
1864–1865, Grafit, Tinte und Pastellkreide auf Velin-
papier, 17,6 x 22,8 cm, Basel, KuKa. 
vacat 
  
Ch 0103: Paul Cézanne, Nu masculin vu de dos, 
1863–1865, Grafit auf Velinpapier, 17 x 23 cm,  
Hamilton, NY, Colgate University, Picker Art Gallery. 
NICHT Ch (FWN 3017-05b): Paul Cézanne, Études 
pour l’Orgie, n. d., Grafit auf Velinpapier, 17 x 23 cm, 
Hamilton, NY, Colgate University, Picker Art Gallery. 
  
Ch 0117: Paul Cézanne, Page d’études, y compris  
un pont et un détail d’après Delacroix, 1864–1869, 
schwarzer Stift auf Velinpapier, 17,7 x 24 cm,  
München, Staatliche Graphische Sammlung. 
Ch 0131: Paul Cézanne, Étude d’un vêtement,  
1864–1868, schwarzer Stift auf Velinpapier, 






[keine Abbildung vorliegend] 
Ch 0120: Paul Cézanne, La Tranchée, ca. 1870,  
Grafit und Tinte auf Velinpapier, 18 x 24 cm (?),  
London, Privatsammlung. 
NICHT Ch (FWN 3017-x1b): Gemäß FWN:  
Paul Cézanne, Trois croquis, n. d., Grafit auf Velinpa-
pier, 14 x 23 cm, London, Privatsammlung. 
 
? 
Ch 0124 (?): Paul Cézanne, Bellevue, près d’Aix, 
1870–1873, schwarzer Stift auf Velinpapier, 




Ch 0135: Paul Cézanne, Études pour L’Orgie, groupe 
en mouvement, 1864–1868, Grafit auf Velinpapier, 
17,7 x 23,3 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0173: Paul Cézanne, D’après Murillo: Le San Die-
go de la Cuisine de l’Ange, 1866–1869, schwarzer Stift 
auf Velinpapier, 17,7 x 23,3 cm, Basel, KuKa. 
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Recto  Verso 
  
Ch 0136: Paul Cézanne, Études pour L’Orgie, groupe 
en mouvement, 1864–1868, Grafit auf Velinpapier, 
17,7 x 24 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0171: Paul Cézanne, D’après Fra Bartolomeo: 
Christ au tombeau, 1866–1871, Grafit auf Velinpapier, 
17,7 x 24 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0137: Paul Cézanne, Étude pour L’Orgie,  
1864–1868, Grafit auf Velinpapier, 17,7 x 23,8 cm, 
Basel, KuKa. 
Ch 0138: Paul Cézanne, Étude pour L’Orgie, et peintre 
en dehors, 1864–1868, Grafit auf Velinpapier, 
17,7 x 23,8 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0139: Paul Cézanne, Portrait, et étude  
pour L’Orgie, 1864–1868, Grafit auf Velinpapier, 
17,6 x 23,6 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0178: Paul Cézanne, Esquisse du père de l’artiste, 
tête d’une femme, et des calculs, ca. 1866, Grafit und 






Ch 0141: Paul Cézanne, D’après Eugène Delacroix: 
Sardanapalus, 1866/67, Grafit und schwarzer Stift auf 
Velinpapier, 17,8 x 24 cm, Privatsammlung. 
Ch 0183: Paul Cézanne, D’après Luca Signorelli: 
homme nu, 1866–1869, Grafit auf Velinpapier, 
17,8 x 24 cm, Privatsammlung. 
 
 
Ch 0142: Paul Cézanne, Animal sauvage et crocodile, 





Ch 0154: Paul Cézanne, Deux Têtes et deux autres 
études, ca. 1866, schwarzer Stift und Tinte auf Velin-
papier, 23,8 x 17,8 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0174: Paul Cézanne, Homme agenouillé, les  
bras levés, 1866/67, Grafit und Aquarellspuren auf 





Ch 0155: Paul Cézanne, Portrait de Delacroix,  
1864–1866, Grafit auf Velinpapier, 14,6 x 12 cm, Avi-
gnon, Musée Calvet. 
Ch 0192: Paul Cézanne, Études de personnages  
en mouvement, 1866–1869, Grafit auf Velinpapier,  
14,6 x 12 cm, Avignon, Musée Calvet. 
  
Ch 0156: Paul Cézanne, Portrait de Delacroix et  
diverses études, 1864–1868, Grafit, Tinte und  
Lavierung auf Velinpapier, 17,7 x 23,9 cm,  
Basel, KuKa. 
Ch 0169: Paul Cézanne, D’après Paul Veronese:  
Le Mariage à Cana, 1866–1869, Grafit auf Velinpapier, 
17,7 x 23,9 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0160: Paul Cézanne, Homme, vu de dos;  
caricature du père de l’artiste, 1865–1868, Grafit auf 
Velinpapier, 17,7 x 22,8 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0195: Paul Cézanne, Études d’après Delacroix, 
Plafond d’Apollon, 1866–1870, Grafit auf Velinpapier, 





Ch 0161: Paul Cézanne, Figure avec parapluie, vu  
de dos, 1866–1869, schwarze und weiße Kreide auf 
Velinpapier, 17 x 14,4 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0179: Paul Cézanne, Main fermée, vers écrit  
au crayon, 1868–1871, Grafit auf Velinpapier, 
17 x 14,4 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0165: Paul Cézanne, D’une œuvre indéterminée: 
évêque, 1866/67, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
17,6 x 24 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0241: Paul Cézanne, D’après Giulio Romano et  
un travail inconnu, 1869–1872, Grafit auf Velinpapier, 
17,6 x 24 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0167: Paul Cézanne, D’après E. Delacroix:  
L’enterrement, 1866/67, Grafit auf Velinpapier, 
17,8 x 24 cm, London, British Museum. 
Ch 0180: Paul Cézanne, Études, 1869–1872,  
Grafit auf Velinpapier, 17,8 x 24 cm,  





Ch 0168: Paul Cézanne, Après Veronese: Les Noces 
de Cana, 1866–1871, schwarzer Stift auf Velinpapier, 
17,8 x 22,8 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0248: Paul Cézanne, Études pour la peinture  
Pastorale, ca. 1870, Grafit auf Velinpapier, 
17,8 x 22,8 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0170: Paul Cézanne, D’après Paul Veronese:  
Esther et une des filles de Lot, 1866–1869, Grafit auf 
Velinpapier, 17,4 x 21,4 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0184: Paul Cézanne, D’après Luca Signorelli: 
homme nu, 1866–1869, Grafit auf Velinpapier, 
17,4 x 21,4 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0172: Paul Cézanne, D’après Michel-Ange: La 
Résurrection, 1867, Grafit auf Velinpapier, 17 x 23 cm, 
Privatsammlung. 
Ch 0476: Paul Cézanne, Tête et jambe antérieure d’un 






Ch 0176: Paul Cézanne, Personnage près d’un  
cercueil, 1866–1868, Grafit auf Velinpapier, 
17,8 x 24,1 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0247: Paul Cézanne, Serviette drapée sur  
le dos d’une chaise, 1870–1872, Grafit und Tinte auf 
Velinpapier, 17,8 x 24,1 cm, Basel, KuKa. 
 
 
Ch 0177: Paul Cézanne, Femme près d’un cercueil, 
ca. 1866, Grafit auf Velinpapier, 17,7 x 23,7 cm,  
Basel, KuKa. 
Ch 0258: Paul Cézanne, Étude pour L’Éternel féminin, 
ca. 1870–1875, Grafit auf Velinpapier, 17,7 x 23,7 cm, 
Basel, KuKa. 
  
Ch 0182: Paul Cézanne, D’après Luca Signorelli: 
Homme nu portant un cadavre, étude pour  
Les damnés, 1867–1870, Grafit und rote Kreide (?)  
auf Velinpapier, 18 x 24 cm, Verbleib unbekannt. 
Ch 0257: Paul Cézanne, Personnage près d’un  
cercueil, 1866–1868, Grafit auf Velinpapier, 






Ch 0186: Paul Cézanne, Études d’après Delacroix, 




Ch 0191: Paul Cézanne, Études d’une femme,  
1867–1870, Grafit auf Velinpapier, 17,6 x 23,9 cm, 
Basel, KuKa. 
Ch 0240: Paul Cézanne, Mère et enfant, vase  
ornamental, femme, 1866–1871, Grafit auf Velinpa-
pier, 17,6 x 23,9 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0193: Paul Cézanne, Feuille d’études,  
1867–1870, Grafit auf Velinpapier, 17,2 x 23 cm,  
Verbleib unbekannt. 
Ch 0194: Paul Cézanne, Feuille d’études,  






Ch 0194bis: Paul Cézanne, D’après Delacroix:  
animal sauvage et figure en mouvement, 1865–1868,  
schwarzer Stift auf Velinpapier, 18 x 24 cm,  
Köln, Wallraf-Richartz Museum. 
Ch 0224bis: Paul Cézanne, Autour d’une table dans le 
jardin, ca. 1868, Grafit auf Velinpapier, 18 x 24 cm, 
Köln, Wallraf-Richartz Museum. 
  
Ch 0199: Paul Cézanne, Nus féminins, d’après Écho 
et Narcisse de Poussin, figurant un vase décoré, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 17,7 x 23,4 cm,  
Basel, KuKa. 
Ch 0236: Paul Cézanne, Discussion entre deux  
hommes, femme nue allongée, 1868–1872, Grafit und 
Tinte auf Velinpapier, 17,7 x 23,4 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0206: Paul Cézanne, Personnage volant et études 
d’architecture, 1866–1869, Grafit auf Velinpapier, 
17,2 x 23,6 cm, Boijmans. 
Ch 0233: Paul Cézanne, Portrait du peintre Guillau-
min, 1869–1872, Grafit auf Velinpapier, 





Ch 0210: Paul Cézanne, D’après Géricault: Cheval 
Turc à l’écurie, 1867–1871, Grafit auf Velinpapier, 
18 x 23 cm, Privatsammlung. 
NICHT Ch (FWN 3017-34b): Paul Cézanne, Étude 
d’après les maîtres anciens, 1867–1871, Grafit auf  
Velinpapier, 18 x 23 cm, Privatsammlung. 
  
Ch 0212: Paul Cézanne, Études d’après Passarotti, 
Domenichino, et un maître inconnu, 1867–1870, Grafit 
auf Velinpapier, 17,7 x 23,1 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0232: Paul Cézanne, Portrait de Marion,  
1869–1873, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
17,7 x 23,1 cm, Basel, KuKa. 
  
Ch 0739: Paul Cézanne, Arbres dans un parc,  
ca. 1874, Grafit auf Velinpapier, 17,7 x 23,6 cm,  
Wien, Albertina. 






RWC 003: Paul Cézanne, Marine, 1861–1864,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 17 x 22,5 cm,  
Genf, Musée d’Art et d’Histoire (Leihgabe der  
Fondation Garengo, Céligny). 
? 
  
RWC 068 (?): Paul Cézanne, Apothéose de Delacroix, 
1878–1880, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
20 x 23,3 cm, London, British Museum. 
NICHT Ch (FWN 3017-02b): Paul Cézanne, Quelques 
versets baudelairiens, n. d., Grafit auf Velinpapier, 




Abbildungen blaue Papiere aus Pissarros Besitz, ehemals dem Skizzenbuch 





Ch 0201: Paul Cézanne, Études, 1867–1869,  





Ch 0202: Paul Cézanne, Femme nue nouant ses  
cheveux, 1867–1869, schwarzer Stift auf blauem  




Ch 0203: Paul Cézanne, Nu: Femme mettant son bas, 
1867–1869, schwarzer Stift auf blauem Velinpapier, 







Ch 0204: Paul Cézanne, Nu: Femme se coiffant, 
1867–1869, schwarzer Stift auf blauem Velinpapier, 




Vergleichsabbildungen zu den fünf Basler Skizzenbüchern 
 
 
Abb. 1a: Maurice Poplin, Fotografie der drei Skizzenbücher BS I, BS II und BS III in gebundenem Zustand.  
Rom, Sapienza Universität, Archivio di Lionello Venturi, Serie Cézanne: Busta 6: 55: S.FASC. 6 „Staccati“. 
 
Abb. 1b: Stempel von Maurice Poplin auf dem Verso von Abb. 1a. 
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Abb. 2: BS I: Zuordnung des Aquarells RWC 454(/Ch 0633) zum Skizzenbuch BS I und seine Lokalisierung  
im Skizzenbuch als fol. 7v dank eines Aquarellabklatschs auf dem ursprünglich gegenüberliegenden fol. 8r. 
 
 
Abb. 3: Jean-Baptiste Siméon Chardin, La raie, 
ca. 1725–1726, Öl auf Leinwand, 114 x 146 cm,  
Paris, Musée du Louvre (Inv. 3197). 
Abb. 4: Der von Vollard 1914 abgebildete  
fragmentarische Ausschnitt von Ch 0259 aus  
dem Skizzenbuch 10,3 x 17 cm. 
 
 
Abb. 5: Paul Cézanne, Femmes s’habillant, ca. 1867, 
Öl auf Papier, aufgezogen auf Leinwand, 
22,5 x 33 cm, Privatsammlung. RM 123 (FWN 0593). 
Abb. 6: Paul Cézanne, Apothéose de Delacroix,  
1890–1894, Öl auf Leinwand, 27 x 35 cm,  




Abb. 7: Skizzenbuch 18 x 24 cm: Neuzuordnung von Ch 0120(/NICHT Ch [FWN 3017-x1b]) (oben) zu  




II.4.2.E) Die fünf Lyon-Skizzenbücher 
II.4.2.E.1) Das Skizzenbuch Chicago (Skizzenbuch A. I. C.; Lyon-Carnet II) 
 Übersicht Skizzenbuch Chicago 
Provenienz 1951 Art Institute of Chicago 
Sam Salz, New York 
Renou & Poyet, Paris 
Brochier, Lyon 
Poyet, Lyon 
Renou & Guillaume, Paris 
Cézanne fils 
Annotationen Vorderer Buchdeckel: „734 / 6“ (in Grafit) 
Hinterer Spiegel:  
- „L x 2“ 
- „4“ (in blauem Stift) 
- „n° 10“ (?) (in Kopierstift) 
Hinterer Buchdeckel: „II“ (in Tinte; zweimal) (Lyon-Carnet II?) 
Faksimile Art Institute of Chicago: Website „Turning the Pages“ (inaktiv) 
Carl O. Schniewind, Paul Cézanne. Sketch Book Owned by The Art Institute of 
Chicago, 2 Bde., New York 1951 (schwarz-weiß; Auflage: 1500 Ex.; überarb. Neu-
aufl. 1985). 
Hersteller Unbekannt 
Einband Ganzleinen mit Bleistiftschlaufe und ehemals elastischem Leinenverschlussband 
Heftung Intakt, neu gebunden (?)2143  
Fadenheftung mit acht Einstichen; Abstände (gemessen an fol. XXVI) von Ober-
kante: 0,8–1, 2,65, 4–4,2, 4,6, 7,2–7,3, 8,9, 10,5, 10,9–11,1 cm 
6 Lagen, vgl. Tabelle zur Lagenstruktur 
Maße Chappuis 1973 und Ruppen: 12,4 x 21,7 cm 
Papierqualität Velin 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Leicht abgerundete Ecken 
Farbsequenz Nein 
Umfang und  
Vollständigkeit 
Ursprünglich vermutlich 54 Blätter zuzüglich der beiden Spiegel 
Foliierung Römische Foliierung in der unteren rechten Ecke der Vorderseiten, durchgehend 
von fol. I bis L2144 
Zeichenmittel Grafit, Tinte; ausschließlich auf entnommenen Blättern auch Aquarell 
  
                                                        
2143 Chappuis und Rishel sprachen von einer intakten Bindung; Chappuis 1973, 22; Rishel 1996, 523. Shoemaker 
wies darauf hin, dass das Skizzenbuch eventuell neu gebunden worden sei; Soemaker 1989, 15. Bei einem ge-
meinsamen Originalstudium von Seger und der Autorin im Sommer 2017 stellte Seger fest, dass der verwendete 
Faden auf eine erneuerte Bindung hindeute. 




Zwei Flecken an Oberkante auf allen Blättern; vgl. Fleckenregister im Anhang zu 
Kapitel II.4.1. Abstand von Vorderkante ca. 0,8/1–3,1/3,3 cm und ca. 6–10 cm. 
Aquarellspuren auf fol. XLIr 
Publizierte Inventare  FWN 3006 
Art Institute of Chicago 2012 (digital) 
Chappuis 1973 (A. I. C. sketchbook) 
Schniewind 1951 
Rewald 1951, 30–37: Carnet II 
Fehlende Blätter Nicht nummeriertes Blatt zwischen fol. XIX und fol. XX: ein ca. 2,5 cm breiter Strei-
fen verblieb im Skizzenbuch, womit das fehlende Fragment maximal 
12,4 x 19,2 cm misst. 
Drei weitere fehlende Blätter, ursprünglich zwischen den heutigen fol. XXXIX und 
fol. XLIII gelegen. Aquarellspuren auf fol. XLI verweisen auf ein ehemals gegen-
überliegendes Aquarell.  
Neuzuordnung RWC 059(/Ch 0492 Teil II) (Fragment von fol. XII) 
RWC 055 (ehemals gegenüber von fol. XLIr) 
Spezielle Seitennr. Fol. XLI fehlte gemäß Rewald 1951, 36. Das heutige fol. XLI war damals als 
fol. XLII nummeriert, womit die Zahl XLII doppelt vergeben worden war. Der zweite 
Strich dürfte nachfolgend von unbekannter Hand entfernt worden sein. 
Datierungsvorschläge Chappuis 1973, 22: 1870–1885 
Andersen 1962: 1876–1885 
Reff 1958: 1875–1885 
Schniewind 1951: ca. 1869/70–1885/86? 
Rewald 1951: 1875–1885 
Verwendungsort Aix (Bellevue, Jas, Bibémus), L’Estaque 
Besonderheiten Zahlreiche Ansichten aus L’Estaque; Porträts von Familienmitgliedern (auch Louis-
Auguste Cézanne), besonders zahlreiche von Hortense Fiquet und Cézanne fils 
(teilweise mit Schirmmütze); Selbstporträts; Studien nach dem L’Écorché; Baden-
der mit ausgestrecktem Arm; Rattenfänger; kriechende Figur; Katze; Vorstudien für 
Gemälde: L’Après-midi à Naples; Zeichnungen und Notizen von Kinderhand; Ein-
malige Erwähnung eines „l’album“ (Skizzenbuchs) in einer Liste (fol. Ir) 
Bezüge zu anderen  
Skizzenbüchern 
13,3 x 21,1 cm: kriechende Figur, Zeichnungen von Kinderhand  
10,3 x 17 cm, Philadelphia II: Boot, Fischer auf neu zugeordnetem RWC 055 





Konkordanz Skizzenbuch Chicago 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0219 Cézanne fils XLIIv Ch 0453 Ch 0409 XXIXv 
Ch 0280 Ch 0818 VIr Ch 0485 Ch 0417 XXXVv 
Ch 0287 Ch 0567 XXXIIIIr [sic] Ch 0486 Ch 0381 IXr 
Ch 0288 Ch 0415 XXXVIIIr Ch 0491 Ch 0566 XIv 
Ch 0289 Ch 0568 XXXIIIr Ch 0492 Ch 0769,  
RWC 059 
XIIv 
Ch 0290 Ch 0708 XLVIv Ch 0494 Cézanne fils IIIIr [sic] 
Ch 0329 Cézanne fils IIr Ch 0544 Ch 0380 XXVIv 
Ch 0332 Ch 0545 XXVIIv Ch 0545 Ch 0332 XXVIIr 
Ch 0334 Ch 0370 XXXr Ch 0549 Ch 0615 XXIv 
Ch 0344 Ch 0915 XXXIr Ch 0565 Ch 0435 XXVIIIv 
Ch 0346 Ch 0698 XLVv Ch 0566 Ch 0491 XIr 
Ch 0370 Ch 0334 XXXv Ch 0567 Ch 0287 XXXIIIIv [sic] 
Ch 0379 Ch 0571 XXIIIr Ch 0568 Ch 0289 XXXIIIv 
Ch 0380 Ch 0544 XXVIr Ch 0569 Ch 0410 XIXr 
Ch 0381 Ch 0486 IXv Ch 0570 Ch 0772 XXr 
Ch 0382 Ch 0402 XXIIv Ch 0571 Ch 0379 XXIIIv 
Ch 0383 Ch 0810 XVIIr Ch 0572 Ch 0617 XXXVIIv 
Ch 0384 Ch 0781 XVIIIv Ch 0573 Ch 0416 XXXVIr 
Ch 0390 NICHT Ch 
(FWN 3006-01a) 
Iv Ch 0615 Ch 0549 XXIr 
Ch 0402 Ch 0382 XXIIr Ch 0617 Ch 0572 XXXVIIr 
Ch 0407 Ch 0704 XXXIXr Ch 0618 Ch 0740 VIIv 
Ch 0408 Ch 0694 XXIIIIr [sic] Ch 0647 Ch 0901 XXXIIr 
Ch 0409 Ch 0453 XXIXr Ch 0656 Cézanne fils VIIIr 
Ch 0410 Ch 0569 XIXv Ch 0694 Ch 0408 XXIIIIv [sic] 
Ch 0415 Ch 0288 XXXVIIIv Ch 0695 Ch 0819 XLv 
Ch 0416 Ch 0573 XXXVIv Ch 0698 Ch 0346 XLVr 
Ch 0417 Ch 0485 XXXVr Ch 0700 Ch 0706 XLIIIr 
Ch 0435 Ch 0565 XXVIIIr Ch 0703 Ch 0842 XLVIIIv 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0704 Ch 0407 XXXIXv Ch 0819 Ch 0695 XLr 
Ch 0705 NICHT Ch 
(FWN 3006-16a) 
XVIv Ch 0825 Ch 0716 XLIXr 
Ch 0706 Ch 0700 XLIIIv Ch 0842 Ch 0703 XLVIIIr 
Ch 0707 Ch 0712 XLIVv Ch 0843 Ch 0733 XLVIIr 
Ch 0708 Ch 0290 XLVIr Ch 0883 Ch 0771 XXVr 
Ch 0709 Ch 0714 XLIv Ch 0900 Ch 0809 Xr 
Ch 0712 Ch 0707 XLIVr Ch 0901 Ch 0647 XXXIIv 
Ch 0714 Ch 0709 XLIr Ch 0915 Ch 0344 XXXIv 
Ch 0716 Ch 0825 XLIXv RWC 055 ? ehem. gegen-
über XLIr 
Ch 0719 Cézanne fils Lv RWC 059, 
Ch 0769 
Ch 0492 Teil II XIIr (re. Hälfte) 
Ch 0724 Ch 0811 Teil I XIIIr NICHT Ch 
(FWN 3006-01a) 
Ch 0390 Ir 
Ch 0733 Ch 0843 XLVIIv NICHT Ch 
(FWN 3006-16a) 
Ch 0705 XVIv 
Ch 0740 Ch 0618 VIIr  
Ch 0743 vacat IIIr 
Ch 0755 Ch 0790 Vr 
Ch 0769,  
RWC 059 
Ch 0492 Teil I XIIr (li. Hälfte) 
Ch 0771 Ch 0883 XXVv 
Ch 0772 Ch 0570 XXv 
Ch 0781 Ch 0384 XVIIIr 
Ch 0783 Ch 0811 Teil II XIIIIv [sic] 
Ch 0784 Cézanne fils XVv 
Ch 0790 Ch 0755 Vv 
Ch 0809 Ch 0900 Xv 
Ch 0810 Ch 0383 XVIIv 




Ch 0818 Ch 0280 VIv 
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Inventar Skizzenbuch Chicago2145 
fol. Recto Verso Standort und 
selektive Pro-
venienz 
– [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel] 
Notizen: „Mercredi matin 0.35 – 10 / –
 soir 0.90 / Vendredi soir 0.70 / Sa-
medi matin rognon payé[?] /  
Dimanche matin .60–70 / – soir ,60 / 
Lundi matin ,40 / soir .35 / [fortan in 
Tinte:] Mardi matin 0.60 / soir [.]40 / 7 
/ 18 / 14 / 12 / 12 / 8 / 7 / 12 | 90“;  
„Mon Sauvan [?] / Vous nous avez fait 
l’honneur de nous – / apprendre votre 
mariage avec Mlle la comtesse Gilette 
*de St. Joseph / [nous ne saurions 
vous exprimer [?] les sentiments] 
*C’est avec / les plus vifs sentiments / 
Nous avons [la] reçu la lettre *par 
laquelle / vous nous apprenez votre 
mariage avec Mlle la *comtesse Gi-
lette de / St. Joseph; [c’est avec] les 
[durchgestrichen: sentiments plus vifs 
sentim *ents d’affection [...] / senti-
ments d’aff de la plus vive aff recon-
naissance que *pour le [...] souvenir / 
C’est avec la plus gran] Nous ne 
saurions [...] *exprimer [la] notre re-
connaissance / [et le pl] pour le plaisir 
et l’honneur que vous nous faites *[...] 
de nous avoir preservé a votre sou-
venir / aussi vous nous permettez de 
vous dire que nous *faitons les vœux 
les plus sincères / pour la [prosperité 
et [...]] bonheur de votre *union, et 
que nous [vous [...]] / [union] *Nous 
AIC 
I NICHT Ch, Cézanne fils  
(FWN 3006-01a) 
Notizen: [in Tinte:] „4,90“; 
[in Grafit:] „le sac [?] / les tubes [?] / 
l’album / le seau [?] / Hotel du Gard 
/ [...] Nimes“;  
[Fortsetzung des Briefentwurfs vom 
vorderen Spiegel; außerdem hier 
ein zweiter Entwurf eben dieses 
Briefs:] [Nous som] / Nous ne sauri-
ons vous dire combien / nous som-
mes contents de [...] [vous av] de 
nous savoir / preservés à votre 
souvenir. / Vous nous permettez de 
vous / faire toutes nos félicitations 
pour votre / heureuse union et de 
vous presenter / [...] mariage de / 
nos vœux les plus sincères / pour 
votre bonheur –“ 
Ch 0390 
Notizen: [in Tinte:] „7.20 / 3,55 [?]“; 
[in Tinte:] „[0,]69 / 6,60“;  
[in Tinte:] „6,60“; 
[Fortsetzung des Briefentwurfs der 
vorhergehenden Seiten:] „Et bien que 
nous n’ayons pas l’honneur d’être 
connus par / Madame Sauvan [?] 
vous voudrez bien être auprês d’elle / 




                                                        
2145 Die Transkriptionen von Cézannes eigenhändigen Notizen orientieren sich an Schniewind 1985 (1951). Ster-
ne (*) kennzeichnen Passagen, die auf einer gegenüberliegenden Seite weiterlaufen. 
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II Ch 0329 
Notizen: [in Tinte:] „Janvier / mer-
credi matin, 60" Bœuf plus [9?] 
rognons / – soir – 50 cotelettes / 
jeudi matin ,75' cotelettes / soir Six 
saucisses / Vendredi matin 70 / soir 
rien / Samedi matin 1fr Bœuf et / 
rognons payés / Dimanche mat. 1 
Bœuf et Tranche / soir 35" Bœuf / 
Lundi – – / Dimanche matin 1fr / 
Lundi matin 70c cotelette“  
Notiz von Cézanne fils: „cezanne“ 
Cézanne fils AIC 
III Ch 0743, Cézanne fils vacat AIC 
IIII [sic] Ch 0494 Cézanne fils AIC 
V Ch 0755 Ch 0790 AIC 
VI Ch 0280 Ch 0818 AIC 
VII Ch 0740 Ch 0618 AIC 
VIII Ch 0656 Cézanne fils AIC 
IX Ch 0486, Cézanne fils Ch 0381 AIC 
X Ch 0900 Ch 0809 AIC 






vacat vacat AIC 
XII  
fragmentiert 
Teil I: Ch 0769 
Teil II: RWC 059 
V 1187 
Teil I: Ch 0492 
Teil II: [unzugänglich]  
Fortsetzung von Ch 0492? 
Teil I: AIC 

















vacat vacat AIC 
XIII Ch 0724, Cézanne fils Ch 0811 Teil I, Cézanne fils AIC 
XIIII [sic] Ch 0811 Teil II Ch 0783 AIC 
XV Cézanne fils Ch 0784 AIC 
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XVI NICHT Ch, Cézanne fils  
(FWN 3006-16a) 
Ch 0705, Cézanne fils AIC 
XVII Ch 0383 Ch 0810 AIC 
XVIII Ch 0781 Ch 0384 AIC 






? ? Teil I: AIC 
Teil II: ? 
XX Ch 0570 Ch 0772 AIC 
XXI Ch 0615 Ch 0549 AIC 
XXII Ch 0402 Ch 0382 AIC 
XXIII Ch 0379 Ch 0571 AIC 
XXIIII [sic] Ch 0408 Ch 0694 AIC 
XXV Ch 0883 Ch 0771 AIC 
XXVI Ch 0380 Ch 0544 AIC 
XXVII Ch 0545 Ch 0332 AIC 
XXVIII Ch 0435 Ch 0565 AIC 
XXIX Ch 0409 Ch 0453 AIC 
XXX Ch 0334 Ch 0370 AIC 
XXXI Ch 0344 Ch 0915 AIC 
XXXII Ch 0647 Ch 0901 AIC 
XXXIII Ch 0289 Ch 0568 AIC 
XXXIIII [sic] Ch 0287 Ch 0567 AIC 
XXXV Ch 0417 Ch 0485 AIC 
XXXVI Ch 0573 Ch 0416 AIC 
XXXVII Ch 0617 Ch 0572 AIC 
XXXVIII Ch 0288 Ch 0415 AIC 




































ren auf  
Recto 
Ch 0714 Ch 0709 AIC 
XLII Cézanne fils (Zahlen) Ch 0219 
Zeichnung in Tinte 
AIC 
XLIII Ch 0700 Ch 0706 AIC 
XLIV Ch 0712 
Zeichnung in Tinte 
Ch 0707 AIC 
XLV Ch 0698 Ch 0346 AIC 
XLVI Ch 0708, Cézanne fils (Zahlen) Ch 0290 
Zeichnung in Tinte 
AIC 
XLVII Ch 0843 Ch 0733 AIC 
XLVIII Ch 0842 Ch 0703, Cézanne fils 







Ch 0825 Ch 0716, Cézanne fils 
Notiz von Cézanne fils: „madame / 
cezanne“ 
AIC 
L Cézanne fils 
Notizen von Cézanne fils (Buchsta-
ben) 
Ch 0719, Cézanne fils 





– [hinterer Spiegel] 
Notizen, Cézanne fils 
[in Tinte:] „Pot de fleur ,0,32c. / boîte 
de fer blanc [...] / tricot pour Rose / 
boîte de fer blanc poivre / toile grise 
t[...] / bottines fe[...] [„femme“ (?)] / 
Charbon pour chauf[f, F. R.]erette / 
pincette“; „nord“; „100000 / 500,000 
/ 5“ sowie weitere Zahlen, Berech-
nungen; gemäß Schniewind evt. 
grundstückbezogen? 




Lagenstruktur Skizzenbuch Chicago 
Lage fol. Recto Verso Lage fol. Recto Verso 
 [Spiegel]  Filz 4. Lage à 4 Blatt XXVI Sieb [Filz] 
     XXVII Sieb [Filz] 
1. Lage à 4 Blatt I Sieb Filz  XXVIII Sieb Filz 
 II Sieb Filz  XXIX Sieb Filz 
 III Sieb Filz [Heftung 4. Lage]    
 IV Sieb Filz  XXX Filz Sieb 
[Heftung 1. Lage]     XXXI Filz Sieb 
 V Filz Sieb  XXXII Filz Sieb 
 VI Filz Sieb  XXXIII Filz Sieb 
 VII Filz Sieb     
 VIII Filz Sieb 5. Lage à 6 Blatt XXXIV Sieb Filz 
     XXXV Sieb Filz 
2. Lage à 5 Blatt IX Sieb Filz  XXXVI Sieb Filz 
 X Sieb Filz  XXXVII Sieb Filz 
 XI Sieb Filz  XXXVIII Sieb Filz 
 [nicht nr., 
leeres Blatt] 
? ?  XXXIX Sieb Filz 
 XII Sieb Filz [Heftung 5. Lage]    
 [nicht nr., 
leeres Blatt] 
? ?  XL Filz Sieb 
 XIII Sieb Filz  XLI Filz Sieb 
[Heftung 2. Lage]     XLII Filz Sieb 





 XV Filz Sieb     
 XVI Filz Sieb 6. Lage à 4 Blatt XLIII Sieb Filz 
 XVII Filz Sieb  XLIV Sieb Filz 
 XVIII Filz Sieb  XLV Sieb Filz 
     XLVI Sieb Filz 
3. Lage à 4 Blatt XIX Sieb Filz [Heftung 6. Lage]    
 [nicht nr. 
Fragment, 
nur 2.5 cm 
breit] 
Sieb Filz  XLVII Filz Sieb 
 XX Sieb Filz  XLVIII Filz Sieb 
 XXI Sieb Filz  XLIX Filz Sieb 
[Heftung 3. Lage]     L Filz Sieb 
 XXII Filz Sieb     
 XXIII Filz Sieb  [Spiegel] Filz  
 XXIV Filz Sieb     
 XXV Filz Sieb     
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[vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel:] Briefentwurf. AIC. 
 
 
Fol. Ir: Paul Cézanne, Briefentwurf; Zeichnung von 
Kinderhand, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. NICHT Ch (FWN 3006-01a). 
Fol. Iv: Paul Cézanne, Esquisse d’un homme assis, 
écriture, 1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0390. 
  
Fol. IIr: Paul Cézanne, Verre de vin, étude d’un tête, 
notations, 1873–1876, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0329. 
Fol. IIv: Zeichnung von Kinderhand, n. d., Grafit auf 






Fol. IIIr: Paul Cézanne, Arbres et un mur au Jas de 
Bouffan, ca. 1874, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0743. 
Fol. IIIv: vacat. 
 
 
Fol. IIIIr [sic]: Paul Cézanne, D’après Delacroix:  
Personnage allégorique d’une rivière, 1878–1881, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0494. 
Fol. IIIIr [sic]: Zeichnung von Kinderhand, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC.  
  
Fol. Vr: Paul Cézanne, Maison avec arbres,  
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0755. 
Fol. Vv: Paul Cézanne, Maisons et viaduc à L’Estaque, 
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 





Fol. VIr: Paul Cézanne, Étude pour L’Après-midi  
à Naples, 1871–1875, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0280. 
Fol. VIv: Paul Cézanne, Tête de Madame Cézanne, 
1880–1881, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0818. 
 
 
Fol. VIIr: Paul Cézanne, Paysage avec arbres,  
ca. 1874, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. 
Ch 0740. 
Fol. VIIv: Paul Cézanne, Autoportrait, ca. 1883,  
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0618. 
 
 
Fol. VIIIr: Paul Cézanne, Tête de Louis Guillaume, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0656. 
Fol. VIIIv: Zeichnung von Kinderhand, n. d.,  






Fol. IXr: Paul Cézanne, Tête d’un jeune homme, 
1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0486. 
Fol. IXv: Paul Cézanne, Étude de baigneurs,  
1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0381. 
  
Fol. Xr: Paul Cézanne, La Maison de Bellevue,  
1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0900. 
Fol. Xv: Paul Cézanne, La côte près de l’Estaque, 
1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0809. 
 
 
Fol. XIr: Paul Cézanne, D’après l’Écorché, 1877–1880, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0566. 
Fol. XIv: Paul Cézanne, D’après Pisanello et Leonardo 
da Vinci: tête d’un mulet et profil d’un enfant,  
1878–1881, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 






Fol. XIIr (linke Hälfte): Paul Cézanne, Paysage, avec 
mer et montagnes, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 10.1 cm, AIC. Ch 0769. 
Fol. XIIv (linke Hälfte): Paul Cézanne, D’après  
Leonardo da Vinci: tête d'enfant, 1878–1881, Grafit auf 
Velinpapier, 12,4 x 10,1 cm, AIC. Ch 0492 Teil I. 
 
[unzugänglich] 
Fol. XIIr (rechte Hälfte): Paul Cézanne, Vénus et  
Cupidon, ca. 1875, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
9,7 x 11,5 cm, Luzern, Museum Sammlung Rosengart. 
RWC 059. 
Fol. XIIv (rechte Hälfte): [vermutlich: Paul Cézanne, 
D’après Leonardo da Vinci: tête d’enfant, 1878–1881, 




Fol. XIIIr: Paul Cézanne, Tête d’un garçon, ca. 1878, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0724. 
Fol. XIIIv: Paul Cézanne, Paysage et Homme à quatre 
pattes, ca. 1877/1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Paysage et Homme  
à quatre pattes, ca. 1877/1881–1884, Grafit auf  
Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0811 Teil II. 
Fol. XIIIIv [sic]:: Paul Cézanne, Maisons à l’Estaque, 
les collines de Marseille-Veyre et l’Île de Maire,  




Fol. XVr: Zeichnung von Kinderhand, n. d., Grafit auf 
Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC.  
Fol. XVv: Paul Cézanne, Paysage à l’Estaque,  
1879/80, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. 
Ch 0784. 
  
Fol. XVIr: Paul Cézanne, Tête d’homme; gribouillage 
du fils de l’artiste, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. NICHT Ch (FWN 3006-16a). 
Fol. XVIv: Paul Cézanne, Tête d’un garçon, et  
paysage; gribouillage du fils de l’artiste, 1877/78, Grafit 






Fol. XVIIr: Paul Cézanne, Baigneur, esquisses  
d’un chat, 1874–1878, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0383. 
Fol. XVIIv: Paul Cézanne, Côte rocheuse près de 
L’Estaque, 1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0810. 
  
Fol. XVIIIr: Paul Cézanne, Étude d’arbres et feuillage, 
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0781. 
Fol. XVIIIv: Paul Cézanne, Baigneur et petit figure, 
1874–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0384. 
 
 
Fol. XIXr: Paul Cézanne, D’après l’Écorché,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0569. 
Fol. XIXv: Paul Cézanne, Le père et le fils de l’artiste, 
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 






Fol. XXr: Paul Cézanne, D’après l’Écorché,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0570. 
Fol. XXv: Paul Cézanne, Paysage avec arbres,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0772. 
 
 
Fol. XXIr: Paul Cézanne, Autoportrait, et portrait du fils 
de l’artiste, 1880–1882, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0615. 
Fol. XXIv: Paul Cézanne, Étude de draperie,  
1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0549. 
 
 
Fol. XXIIr: Paul Cézanne, Autoportrait, 1875–1876, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0402. 
Fol. XXIIv: Paul Cézanne, Baigneur debout et autre 
esquisses, 1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XXIIIr: Paul Cézanne, Pichet, baigneur, et cloche 
de bougie, 1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0379. 
Fol. XXIIIv: Paul Cézanne, D’après l’Écorché,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0571. 
 
 
Fol. XXIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Homme assis lisant un 
journal, 1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0408. 
Fol. XXIIIIv [sic]: Paul Cézanne, Esquisse d’une porte, 
tête du jeune Paul, ca. 1876, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0694. 
  
Fol. XXVr: Paul Cézanne, Arbres, ca. 1885, Grafit auf 
Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0883. 
Fol. XXVv: Paul Cézanne, Étude d’un arbre, baigneur, 
1875–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 






Fol. XXVIr: Paul Cézanne, Étude de baigneurs,  
1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0380. 
Fol. XXVIv: Paul Cézanne, Soufflet de cheminée, 
bouteille et profil de femme, 1880–1883, Grafit auf 
Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0544. 
  
Fol. XXVIIr: Paul Cézanne, Carafe, pichet d’eau  
chaude, et bûches, 1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0545. 
Fol. XXVIIv: Paul Cézanne, Le pied d’une lampe,  
sucrier, profil d’une femme, 1874–1877, Grafit auf  
Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0332. 
 
 
Fol. XXVIIIr: Paul Cézanne, Baigneur debout et  
diverses esquisses, 1875–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0435. 
Fol. XXVIIIv: Paul Cézanne, D’après l’Écorché,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 





Fol. XXIXr: Paul Cézanne, Tête et épaules du père  
de l’artiste, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0409. 
Fol. XXIXv: Paul Cézanne, Jeune homme en  
mouvement, assailli par des rats, 1875–1878, Grafit 
auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0453. 
  
Fol. XXXr: Paul Cézanne, Une chaise, 1874–1877, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0334. 
Fol. XXXv: Paul Cézanne, Deux femmes dans  
un paysage, 1874–1878, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0370. 
  
Fol. XXXIr: Paul Cézanne, Étude de draperie,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0344. 
Fol. XXXIv: Paul Cézanne, Paysage avec arbres, 
1885–1887, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 






Fol. XXXIIr: Paul Cézanne, Étude de fleurs,  
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0647. 
Fol. XXXIIv: Paul Cézanne, La maison de Bellevue, 




Fol. XXXIIIr: Paul Cézanne, La femme prise  
par surprise, 1870–1873, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0289. 
Fol. XXXIIIv: Paul Cézanne, D’après l’Écorché,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0568. 
 
 
Fol. XXXIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Études de draperie, 
et personnages; hommes, 1870–1873/1876–1879, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0287. 
Fol. XXXIIIIv [sic]: Paul Cézanne, D’après l’Écorché, 
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 





Fol. XXXVr: Paul Cézanne, Tête et esquisse,  
1870–1873/1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0417. 
Fol. XXXVv: Paul Cézanne, Deux Têtes, 1877–1880, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0485. 
 
 
Fol. XXXVIr: Paul Cézanne, D’après l’Écorché,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0573. 
Fol. XXXVIv: Paul Cézanne, Deux esquisses de têtes, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0416. 
 
 
Fol. XXXVIIr: Paul Cézanne, Autoportrait, ca. 1883, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0617. 
Fol. XXXVIIv: Paul Cézanne, D’après l’Écorché,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 






Fol. XXXVIIIr: Paul Cézanne, Deux esquisses d’un 
homme à quatre pattes, 1870–1873, Grafit auf Velin-
papier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0288. 
Fol. XXXVIIIv: Paul Cézanne, Le père de l’artiste, et 
une autre tête, 1870–1873, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0415. 
 
 
Fol. XXXIXr: Paul Cézanne, Tête de l’artiste et tête 
d’une femme, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0407. 
Fol. XXXIXv: Paul Cézanne, Deux portraits du fils de 
l’artiste, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0704. 
 
 
Fol. XLr: Paul Cézanne, Tête d’un enfant, ca. 1880, 
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0819. 
Fol. XLv: Paul Cézanne, Esquisse inachevée de deux 
têtes, ca. 1876, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 






[nicht fol., ehem. vor fol. XLI:] [Recto unbekannt] [nicht fol., ehem. vor fol. XLI:] Paul Cézanne,  
Personnages au bord de l’eau, ca. 1877, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 13 x 22 cm,  
Tokio, Artizon Museum. RWC 055. 
  
Fol. XLIr: Paul Cézanne, Portrait du fils de l’artiste,  
rochers à Bibémus, ca. 1878, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0714. 
Fol. XLIv: Paul Cézanne, Portrait du fils de l’artiste,  




Fol. XLIIr: Zeichnung von Kinderhand, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC.  
Fol. XLIIv: Paul Cézanne, Études de personnages  
divers, 1870–1872, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 





Fol. XLIIIr: Paul Cézanne, Deux études de la tête du 
fils, ca. 1876, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0700. 
Fol. XLIIIv: Paul Cézanne, Deux études de la tête du 
fils, 1877–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, 
AIC. Ch 0706. 
 
 
Fol. XLIVr: Paul Cézanne, Tête d’un garçon, esquisse 
d’une femme, ca. 1878, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0712. 
Fol. XLIVv: Paul Cézanne, Deux études du fils  
de l’artiste, ca. 1878, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0707. 
  
Fol. XLVr: Paul Cézanne, Deux études du fils  
de l’artiste, 1876/1878, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0698. 
Fol. XLVv: Paul Cézanne, Femme assise sur une 
chaise avec son dos tourné, 1877–1880, Grafit auf  






Fol. XlVIr: Paul Cézanne, Tête du fils de l’artiste,  
ca. 1878, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. 
Ch 0708. 
Fol. XLVIv: Paul Cézanne, Scène de Violence:  
hommes se lançant sur une femme, 1870–1873, Grafit 
auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0290. 
  
Fol. XLVIIr: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi, 
1883/84, Grafit auf Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. 
Ch 0843. 
Fol. XLVIIv: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi, 
et étude d’un chapeau, ca. 1880, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0733. 
 
 
Fol. XLVIIIr: Paul Cézanne, Deux esquisses de la tête 
du fils de l’artiste, 1878/79/1883/84, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0842. 
Fol. XLVIIIv: Paul Cézanne, Deux études de la tête du 
fils de l’artiste, 1877–1878, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XLIXr: Paul Cézanne, Deux esquisses de la tête 
du fils de l’artiste, ca. 1881, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0825. 
Fol. XLIXv: Paul Cézanne, Portrait de Madame Cé-
zanne, 1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0716. 
 
 
Fol. Lr: Zeichnung von Kinderhand, n. d., Grafit auf 
Velinpapier, 12,4 x 21,7 cm, AIC.  
Fol. Lv: Paul Cézanne, Madame Cézanne et une autre 
esquisse, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,4 x 21,7 cm, AIC. Ch 0719. 
 
 
[hinterer Spiegel]: Skizzen und Notizen, n. d., Grafit 




II.4.2.E.2) Das Skizzenbuch New York (Skizzenbuch Leigh Block; Lyon-Carnet V) 
 Übersicht Skizzenbuch New York 
Provenienz Für die Blätter und die Buchdeckel in der Morgan Library, New York:  
Morgan Library and Museum, New York 
Eugene V. und Clare Thaw, New York 
Mary und Leigh Block, Chicago 
Sam Salz, New York 
Maurice Renou & Poyet, Paris 
Brochier, Lyon 
Poyet, Lyon 
Maurice Renou [& Paul Guillaume], Paris 
Cézanne fils 
Annotationen Vorderer Buchdeckel: „V“ (in Tinte) (Lyon-Carnet 5?) 
Hinterer Buchdeckel: „IIIII“ (in Tinte) (Lyon-Carnet 5?) 
hinterer Spiegel: 
„8“ (in blauem Stift) 
„n° 6“ (in Grafit) 
„L x 2“ (in Kopierstift; „L“ und „2“ nachgezogen in violetter Tinte) 
Faksimile John Rewald, Paul Cézanne. Sketchbook 1875–1885, Einführung von John  
Rewald, übersetzt aus dem Frz. von Olivier Bernier, 2 Bde.: Bd. 1: Text, Bd. 2: 
Faksimile, New York 1982.  
Hersteller „[MON]TGOLFIER A S[T MARCEL LES ANNONAY]“ (Molette-Wasserzeichen auf 
fol. 32) 
Einband Ganzleinen (13,4 x 22,1 cm) mit intaktem Leinenverschlussband und Bleistift-
schlaufe 
Heftung Fadenheftung mit sechs Einstichlöchern; Abstände von Oberkante (gemessen an 
fol. 43v/fol. 44r): 1,1–1,35 cm, 3,2–3,6 cm, 4,9–5,1 cm, 6,7–7,2 cm, 8,6 cm, 10,45–
10,9 cm 
6 Lagen 
Nach 1951 neu gebunden, in leicht abgeänderter Reihenfolge (vgl. das Inventar zu 
diesem Skizzenbuch) 
Maße Rewald 1951, 50; Chappuis 1973, 22; Rewald 1982, 15: 12,6 x 21,7 cm 
Papierqualität Velin 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Leicht abgerundete Ecken 
Farbsequenz Zwei Lagen farbige Papiere: 
Lage 3: fol. 17–24 
Lage 4: fol. 25–32 
Umfang und  
Vollständigkeit 
48 Blätter und beide Buchdeckel vorliegend; zwei leere Blätter nach 1951 ent-
nommen, abgesehen davon bis auf zwei fragmentierte Blätter vollständig  
Foliierung Erste Foliierung (römisch) in der rechten unteren Ecke der Vorderseiten (ausra-
diert), fol. I–L 
Zweite Foliierung (arabisch) in der rechten oberen Ecke der Vorderseiten, fol. 1–48 
Zeichenmittel Grafit, Aquarell, Tinte (nur auf dem abgetrennten Fragment von fol. 9) 
Verunreinigungen und 
Beschädigungen 
Wenige Stockflecken und Farbspuren 
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Publizierte Inventare  FWN 3009 
Rewald 1982 
Chappuis 1973 
Rewald 1951: Carnet V (fragmentierte Blätter erwähnt) 
Seit 1951 entnommene 
Blätter 
Zwei leere Blätter entnommen: 
- eines der ehemaligen fol. XVII–XXI 
- fol. XLVIII 
Fragmente Fol. 9 (X) (identifiziert) 
Fol. 37 (XXXVIII): Erhaltenes Fragment misst 12,6 x 15,4 cm; fehlendes Teilstück 
demnach maximal 12,6 x 6,3 cm 
Neuzuordnung RWC 070/NICHT Ch (FWN 3009-09b [left]) (Fragment von fol. 9) 
Datierungsvorschläge Rewald 1982: ca. 1875–1885 
Chappuis 1973, 22: 1873–1894  
Rewald 1951: 1875–1885 
Verwendungsorte Paris (Panthéon), Île de France (Auvers-sur-Oise, Médan), Provence (Aix-en-
Provence, L’Estaque) 
Besonderheiten Porträts von Bekannten (Zola, Pissarro); Porträts von Familienmitgliedern (Cézan-
ne fils [teils mit Schirmmütze], Hortense); Selbstporträt; Grabdenkmal; Hochzeit; 
Esel, Kühe (eher Ziegen?), Karren; Rüstung, Jardinière; Kaminuhr; Stühle; Drape-
rie; Segelboot; Badende; Zeichnungen von Kinderhand 
Bezüge zu anderen  
Skizzenbüchern 
Chicago: Cézanne fils mit Schirmmütze 
Chicago, 13,3 x 21,1 cm: Zeichnungen von Kinderhand 





Konkordanz Skizzenbuch New York 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0247A Ch 0905 Teil II 22v Ch 0593 vacat 30v 
Ch 0299 Ch 0770 2v Ch 0620 Ch 0643 13v 
Ch 0314 Ch 0828 4r Ch 0624 Ch 0645 14r 
Ch 0327 Ch 0333 37r Ch 0625 Ch 0551 15v 
Ch 0331 Ch 0791 3r Ch 0626 Ch 0550 12v 
Ch 0333 Ch 0327 37v Ch 0643 Ch 0620 13r 




(FWN 3009-9b [left]) 
9r Ch 0645 Ch 0624 14v 
Ch 0338 Ch 0434 33r Ch 0653 Ch 0760 42r 
Ch 0339 Ch 0754 7r Ch 0663 Ch 0764 26v 
Ch 0340 Ch 0730 44r Ch 0693 Ch 0905 Teil I 21r 
Ch 0341 Ch 0749 47r Ch 0723 Ch 0766 8r 
Ch 0342 Ch 0837 46r Ch 0730 Ch 0340 44v 
Ch 0347 Ch 0797 40v Ch 0749 Ch 0341 47v 
Ch 0349 Ch 0884 35r Ch 0750 Ch 1077 38v 
Ch 0414 Ch 0759 16r Ch 0751 Ch 0752 10v 
Ch 0434 Ch 0338 33v Ch 0752 Ch 0751 10r 
Ch 0510 Ch 0826 1r Ch 0753 Ch 0844 41r 
Ch 0511 Ch 0581 48r Ch 0754 Ch 0339 7v 
Ch 0521 Ch 0522 45r Ch 0759 Ch 0414 16v 
Ch 0522 Ch 0521 45v Ch 0760 Ch 0653 42v 
Ch 0531 Ch 0802 6v Ch 0764 Ch 0663 26r 
Ch 0532 Ch 0803 5v Ch 0766 Ch 0723 8v 
Ch 0550 Ch 0626 12r Ch 0770 Ch 0299 2r 
Ch 0551 Ch 0625 15r Ch 0774 Ch 0335 36r 
Ch 0564 [vorderer Buchdeckel] vorderer 
Spiegel 
Ch 0779 Ch 0644 11r 
Ch 0580 vacat 31v Ch 0780 Ch 0934 43v 
Ch 0581 Ch 0511 48v Ch 0782 Ch 0919 39r 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0791 Ch 0331 3v Ch 0884 Ch 0349 35v 
Ch 0797 Ch 0347 40r Ch 0903 Ch 0876 34v 
Ch 0801 vacat 29v Ch 0905 Teil I Ch 0693 21v 
Ch 0802 Ch 0531 6r Ch 0905 Teil II Ch 0247A 22r 
Ch 0803 Ch 0532 5r Ch 0919 Ch 0782 39v 
Ch 0804 vacat 23v Ch 0934 Ch 0780 43r 
Ch 0826 Ch 0510 1v Ch 0947 RWC 042 27v 
Ch 0828 Ch 0314 4v Ch 1077 Ch 0750 38r 
Ch 0837 Ch 0342 46v RWC 042 Ch 0947 27r 
Ch 0844 Ch 0753 41v RWC 070, 
Ch 0337 
NICHT Ch 
(FWN 3009-9b [left]) 
9r 
Ch 0876 Ch 0903 34r NICHT Ch 
(FWN 3009-9b 
[left]) 
Ch 0337, RWC 070 9v 
 
 
Inventar von Skizzenbuch New York 
Erste fol. Aktuelle fol. Recto Verso Standort 




Notizen: [in Grafit:] „Blanc 
d’argent – 5–[8,]15 / Jaune 
Brillant – 6–[8,]10 / ocre 
jaune – 6 / Vermillon – 2–
[3,]4 / Garance foncée – 1 / 
Vert Véronèse – [10,]8 10 / 
Outremer 5–6; Vert Emeraud 
– 2–0 / Terre Verte 5–0 / 
Chrome clair 1–2 / pinceaux 
putois – 92146 Douzaine[s][?] 
/ n°/ 8–9–10“ 
Morgan 
I 1 Ch 0510 
Notizen: [in Grafit:] „Le 
Bar[c] de Bout[t]eville / La 
Bodinière –“;  
„Dilater les yeux“;  
„4 rue St. Rustique“ 
Ch 0826 Morgan 
II 2 Ch 0770 Ch 0299 Morgan 
                                                        
2146 Rewald transkribierte „1“; Rewald 1951, 51. 
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III 3 Ch 0331 Ch 0791 Morgan 
V 4 Ch 0314 Ch 0828 Morgan 
VI 5 Ch 0803 Ch 0532 Morgan 
VII 6 Ch 0802 Ch 0531 
Notizen: [in Grafit:] „Calicot / 
Koke / fil Blan / coton Rouge 
/ pièces pour le caraco / 
chemises de nuit / couver-
ture / pâtes / Tilleul / Fauteuil 
/ Tapisserie2147“ 
Morgan 
VIII 7 Ch 0339 Ch 0754 Morgan 




Recto von Teil I 
9 
fragmentiert 
Teil I: Ch 0337 
Teil II: RWC 070 
Teil I: vacat 
Teil II: NICHT Ch 
(FWN 3009-9b [left]) 
Teil I: Morgan  





XI 10 Ch 0752 Ch 0751 Morgan 
XII 11 Ch 0779 Ch 0644 Morgan 
XIII 
grüne Aquarell-
spur auf Verso 
12 Ch 0550 Ch 0626 Morgan 
XIIII [sic] 
grüne Aquarell-
spur auf Recto 
und Verso 
13 Ch 0643 Ch 0620 Morgan 
XV 
grüne Aquarell-
spur auf Recto 
und Verso 
14 Ch 0624 Ch 0645 Morgan 
XVI 
grüne Aquarell-
spur auf Recto 
und -farbe auf 
Verso 




16 Ch 0414 Ch 0759 Morgan 
  
                                                        











17 vacat vacat Morgan 
[XIX] 
graues Papier 
















22 Ch 0905 Teil II Ch 0247A Morgan 
XXIIII [sic] 
graues Papier 
23 vacat Ch 0804 Morgan 
[XXV] 
braunes Papier 
24 vacat vacat Morgan 
[XXVI] 
braunes Papier 























30 vacat Ch 0593 Morgan 
XXXII 
graues Papier 










33 Ch 0338 Ch 0434 Morgan 
XXXV 34 Ch 0876 Ch 0903 Morgan 
XXXVI 35 Ch 0349 Ch 0884 Morgan 
XXXVII 36 Ch 0774 Ch 0335 Morgan 
XXXVIII 37 Ch 0327 Ch 0333 Morgan 
XXXIX 38 Ch 1077 Ch 0750 Morgan 








41 Ch 0753 Ch 0844 Morgan 
XLIIII [sic]  
(oder „XLIII“?) 
42 Ch 0653 Ch 0760 Morgan 
XLV 
Stockfleck auf 
Recto, vgl. XLIII 
Abklatsch auf 
Recto von XLIIIv? 
43  
korrigiert von 
44 zu 43 












XLVIv auf Recto 
Aquarellspuren 
auf Verso 
45 Ch 0521 Ch 0522 Morgan 





XLIX 46 Ch 0342 Ch 0837 Morgan 






48 Ch 0511 Ch 0581 
Zeichnungen von Kinder-
hand 
Notizen: [in Grafit:] „Cassis / 
gateau de Marron / 
Ban[n]ettes [?]“ 
Morgan 
–  [hinterer Spiegel] 
Notizen: [in Grafit:] „Grand 
Camp / par Isigny (Calva-
dos)“; 
„Outremer / vert véron[èse] 
/ Sang Dragon / Brun 
Rouge / Chrome clair / Gris 
de Pyre[?]“;  
„Blanc – 8 / Jaune Brillant 
– 6 / Vert Véronèse – 6 / 
outremer Guimet – 2 / 
Chrome clair – 2 / Chrome 
3 2 petits / Cobalt – 1 / 
3.35 / [0.]60 / [0.]30 / [0.]75 
/ [0.]15 / 5.55“;  
[in Tinte:] „Godet / tubes 
vides / craie / chiffons / 
huile blanche / Essence / 
plaque de verre“ 
[hinterer Buchdeckel] Morgan 
 
„MONTGOLFIER A ST MARCEL“-Wasserzeichen in Skizzenbuch New York 
 
„[N]TGOLFIER A S“, Molette-Wasserzeichen auf fol. 32r. 
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[vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel]: Paul Cézanne, Esquisse d’une 
main et notations, 1879–1882, 12,6 x 21,7 cm,  
Morgan. Ch 0564. 
 
 
Fol. 1r: Paul Cézanne, Baigneuse et paysage,  
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0510. 
Fol. 1v: Paul Cézanne, Portrait d’une jeune femme,  
ca. 1881, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm,  
Morgan. Ch 0826. 
  
Fol. 2r: Paul Cézanne, Paysage montagneux,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0770. 
Fol. 2v: Paul Cézanne, Portrait de Pissarro,  
avec esquisses, 1874–1878, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. 3r: Paul Cézanne, Paysanne avec une coiffe,  
tête de femme, pichet rond, 1874–1877, Grafit auf  
Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0331. 
Fol. 3v: Paul Cézanne, Paysage, et baigneuses, 
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0791. 
  
Fol. 4r: Paul Cézanne, Esquisse de deux baigneuses, 
1873–1875, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0314. 
Fol. 4v: Paul Cézanne, Madame Cézanne, la tête  
appuyée sur la main, 1873–1875, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0828. 
  
Fol. 5r: Paul Cézanne, Groupe de maisons,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0803. 
Fol. 5v: Paul Cézanne, Charrette et âne; draperie, 
1880–1883/1888, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. 6r: Paul Cézanne, Une maison, 1879–1882,  
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0802. 
Fol. 6v: Paul Cézanne, Têtes d’un âne, et notations, 
1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0531. 
  
Fol. 7r: Paul Cézanne, Le dos d’une chaise,  
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0339. 
Fol. 7v: Paul Cézanne, Dans la carrière de Bibémus, 
étude, 1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0754. 
  
Fol. 8r: Paul Cézanne, Etudes de têtes, ca. 1878,  
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0723. 
Fol. 8v: Paul Cézanne, Maison et arbres, 1877–1880, 







Fol. 9r (linke Hälfte): Paul Cézanne, Le dos d’une 
chaise, 1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 15,8 cm, Morgan. Ch 0337 Teil I.  
Fol. 9v (linke Hälfte): vacat.  
 
 
Fol. 9r (rechte Hälfte): Paul Cézanne, Garçon coiffé 
d’une casquette (le fils de l’artiste?), ca. 1877, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 12,5 x 10,8 cm, Staatli-
che Museen zu Berlin, Nationalgalerie, Museum  
Berggruen (Leihgabe aus Privatbesitz).  
RWC 070; Ch 0337 Teil II.  
Fol. 9v (rechte Hälfte): Paul Cézanne, Profil d’homme 
(Émile Zola?), n. d., Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 10,8 cm, Staatliche Museen zu Berlin,  
Nationalgalerie, Museum Berggruen (Leihgabe aus  
Privatbesitz). NICHT Ch (FWN 3009-9b [left]). 
  
Fol. 10r: Paul Cézanne, Esquisse de paysage,  
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0752. 
Fol. 10v: Paul Cézanne, Esquisse de paysage,  
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 






Fol. 11r: Paul Cézanne, Paysage dans le Val Harmé, 
ca. 1880, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm,  
Morgan. Ch 0779. 
Fol. 11v: Paul Cézanne, Plantes dans une jardinière, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0644. 
 
 
Fol. 12r: Paul Cézanne, Etude d’armure, 1881–1884, 
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0550. 
Fol. 12v: Paul Cézanne, Personnage à la perruque, 
esquisse d’un homme lisant, 1881–1884, Grafit auf 
Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0626. 
  
Fol. 13r: Paul Cézanne, Etagère de fleurs avec plante, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0643. 
Fol. 13v: Paul Cézanne, Autoportrait, bustes,  
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 





Fol. 14r: Paul Cézanne, Portrait d’Émile Zola,  
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0624. 
Fol. 14v: Paul Cézanne, Fleurs dans un vase,  
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0645. 
 
 
Fol. 15r: Paul Cézanne, Meuble avec un vase et  
une tête, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0551. 
Fol. 15v: Paul Cézanne, Émile Zola, tête et épaules 
d’un homme (étude d’un monument), baigneur, 1882–
1885, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0625. 
  
Fol. 16r: Paul Cézanne, D’après C. Pissarro:  
Femme cousant, 1881–1883, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0414. 
Fol. 16v: Paul Cézanne, Paysage rocheux aux arbres, 
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 






Fol. 21r: Paul Cézanne, Enfant endormi, ca. 1874, 
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0693. 
Fol. 21v: Paul Cézanne, La vallée de l’Arc,  
1885–1887, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0905 Teil I. 
 
 
Fol. 22r: Paul Cézanne, La vallée de l’Arc, 1885–1887, 
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0905 Teil II. 
Fol. 22v: Paul Cézanne, Esquisse, ca. 1870–1872, 




Fol. 23r: vacat. Fol. 23v: Paul Cézanne, Vue sur les toits, ca. 1881, 







Fol. 26r: Paul Cézanne, Vue d’une maison sur  
une colline, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0764. 
Fol. 26v: Paul Cézanne, Personnage lisant,  
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0663. 
  
Fol. 27r: Paul Cézanne, Étude, 1875–1885, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
RWC 042. 
Fol. 27v: Paul Cézanne, Baigneur debout, devant le 
Mont Sainte-Victoire, 1883–1886, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0947. 
 
 
Fol. 29r: vacat. Fol. 29v: Paul Cézanne, Vue sur Paris, 1879–1882, 







Fol. 30r: vacat. Fol. 30v: Paul Cézanne, D’après Rubens: Personnage 
allégorique représentant la santé, 1880–1883, Grafit 
auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0593. 
 
 
Fol. 31r: vacat. Fol. 31v: Paul Cézanne, Figure comme ornement  
d’un horloge, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 
12,5 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0580. 
  
Fol. 33r: Paul Cézanne, Le dos d’une chaise,  
1876–1881, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0338. 
Fol. 33v: Paul Cézanne, Deux baigneurs debout et 
deux bateaux à voiles, 1877–1881, Grafit auf Velinpa-





Fol. 34r: Paul Cézanne, Paysage provençal,  
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0876. 
Fol. 34v: Paul Cézanne, Paysage à l’Estaque,  
ca. 1885, Grafit auf Velinpapier, 12,5 x 21,7 cm,  
Morgan. Ch 0903. 
  
Fol. 35r: Paul Cézanne, Pendule, 1873–1877, Grafit 
auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0349. 
Fol. 35v: Paul Cézanne, Étude de feuillage, ca. 1884, 




Fol. 36r: Paul Cézanne, Paysage avec arbres sans 
feuilles, 1880–1885, Grafit auf Velinpapier,  
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0774. 
Fol. 36v: Paul Cézanne, Deux études: une chaise et 
un lit, 1874–1877, Grafit auf Velinpapier,  





Fol. 37r: Paul Cézanne, Un mariage, 1873–1876,  
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 15,8 cm, Morgan. 
Ch 0327. 
Fol. 37v: Paul Cézanne, Le dos d’une chaise,  
1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 15,8 cm, 
Morgan. Ch 0333. 
  
Fol. 38r: Paul Cézanne, Étude d’une draperie,  
1891–1894, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 1077. 
Fol. 38v: Paul Cézanne, Paysage, esquisse,  
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0750. 
 
 
Fol. 39r: Paul Cézanne, Arbres et études, 1879–1880, 
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0782. 
Fol. 39v: Paul Cézanne, Deux arbres, 1886–1889, 






Fol. 40r: Paul Cézanne, Arbre, tête, étude de draperie, 
1880–1883, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0797. 
Fol. 40v: Paul Cézanne, Une tasse, cérémonie de  
mariage civil, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier,  
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0347. 
  
Fol. 41r: Paul Cézanne, Dans la carrière de Bibémus, 
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0753. 
Fol. 41v: Paul Cézanne, Tête du fils de l’artiste, et  
nature morte, 1873–1877, Grafit auf Velinpapier,  
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0844. 
 
 
Fol. 42r: Paul Cézanne, Homme au chapeau melon, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0653. 
Fol. 42v: Paul Cézanne, Paysage avec un âne,  
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 






Fol. 43r: Paul Cézanne, Étude de branches, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0934. 
Fol. 43v: Paul Cézanne, Vue du Valhermeil, ca. 1880, 
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0780. 
  
Fol. 44r: Paul Cézanne, Madame Cézanne, deux  
chaises, 1876–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0340. 
Fol. 44v: Paul Cézanne, Portrait du fils de l’artiste avec 
un chapeau rond, ca. 1874, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0730. 
  
Fol. 45r: Paul Cézanne, Trois études d’une baigneuse, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0521. 
Fol. 45v: Paul Cézanne, Deux baigneuses, étude de 
draperie, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. 46r: Paul Cézanne, Chandelier avec une bougie 
allumée, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0342. 
Fol. 46v: Paul Cézanne, Portrait du fils de l’artiste, 
1883, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0837. 
  
Fol. 47r: Paul Cézanne, Chaise couverte d’une  
housse, paysage, 1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,7 cm, Morgan. Ch 0341. 
Fol. 47v: Paul Cézanne, Étude de paysage,  
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, 
Morgan. Ch 0749. 
  
Fol. 48r: Paul Cézanne, Baigneuse, 1876–1879,  
Grafit auf Velinpapier, 12,6 x 21,7 cm, Morgan. 
Ch 0511. 
Fol. 48v: Paul Cézanne, Figure comme ornement d’un 
horloge, vue du Panthéon, 1879–1882, Grafit auf Ve-










II.4.2.E.3) Die Philadelphia-Skizzenbücher 
II.4.2.E.3a) Das Skizzenbuch Philadelphia I (Skizzenbuch Mrs. Enid A. Haupt I, Lyon-
Carnet I) 
 Übersicht Skizzenbuch Philadelphia I 
Provenienz Für die Blätter im Philadelphia Museum of Art:  
1987 als Schenkung an das Philadelphia Museum of Art 
1983 verkauft von Enid Haupt an ihren Bruder Walter Annenberg und Gattin  
Enid und Ira Haupt, New York  
Sam Salz, New York 
Maurice Renou & Poyet, Paris 
Brochier, Lyon 
Poyet, Lyon 
Maurice Renou [& Paul Guillaume], Paris 
Cézanne fils 
Annotationen Hinterer (eigentlich vorderer) Buchdeckel: „I“ (in Tinte) (Lyon-Carnet 1?) 
Vorderer (eigentlich hinterer) Spiegel:  
„n° 6“ (in Grafit)  
Kaufpreis: „1,80“ (in Grafit) 
Hinterer (eigentlich vorderer) Spiegel:  
„47 x 2“ (in Kopierstift) 
Markierung in blauem Stift 
Faksimile Kat. Philadelphia 1989 bildet alle Seiten, die sich in der Sammlung des Philadelphia 
Museum of Art befinden, in Farbe und Originalgröße ab 
Verkäufer Etikett auf vorderem (eigentlich hinterem) Spiegel: „Papeterie / Mon[sieur] Michallet / 
Pluchet, Succ[esseu]r / 11 et 12, P[assa]ge du Pont Neuf / Paris“  
Einband Ganzleinen, ehemals mit Leinenverschlussband und Bleistiftschlaufe (entfernt) 
Heftung Zieske 1992, 54: 48 Blätter (6 Lagen à 4 Doppelblättern); 6 Einstiche 
Abstände der Einstiche von Unterkante, gemessen an fol. 14:  
1,5, 3,1–3,2, 5,2–5,3, 6,2–6,4, 8,6–8,7, 10,1 cm  
Maße Ruppen: 11,6 x 18,1–18,2 cm  
Zieske 1992, 54: 11,7 x 18,2 cm 
Chappuis 1973, 22: 11,6 x 18,2 cm 
Papierqualität Velin 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Leicht abgerundet oder nur von Gebrauch? 
Farbsequenz Nein 
Umfang und  
Vollständigkeit 
Foliierung bis 47, wonach ein Blatt bereits vor Anbringung der Foliierung entnommen 
wurde 
Foliierung Arabische Foliierung in blau-grauem Stift2148, jeweils in der rechten unteren Ecke der 
rechten Seite 
Zeichenmittel Grafit, Aquarell, Tinte (nur für Notizen) 
Verunreinigungen 
und Beschädigungen 
Abgesehen von Abrieben kaum Gebrauchsspuren 
                                                        
2148 Shoemaker 1989, 16. 
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Publizierte Inventare  FWN 3002 
Kat. Philadelphia 1989 
Chappuis 1973 
Rewald 1951, 23–29: Carnet I: 
fehlendes unnummeriertes Blatt zwischen fol. 10 und fol. 11 (Überbleibsel mit  
Aquarellspuren) 
fehlende nummerierte Blätter: fol. 4, 5, 16, 19, 20, 46 
als „détachée“ ausgewiesen, aber noch nicht als sich in einer anderen Slg. befindend: 
fol. 13 (Ch 0627A/Ch 0627) 
Seit 1951  
entnommene Blätter 
Fol. 13  
Fol. 32, 36, 37, 40 (gemäß Rewald 1951 alle vacat) 
Fol. 39 (gemäß Rewald 1951 und Chappuis 1973: „Sketch“) 
Fragmente Fol. 13: beschnitten, misst nur noch 11,6 x 17 cm (ca. 11,6 x 1,2 cm bereits vor 1951 
entfernt)  
Fol. 44 (fehlendes Fragment misst circa 11,6 x 8–9 cm; wahrscheinlich vor 1951  
entfernt) 
Fol. 45 (fehlendes Fragment misst circa 11,6 x 6 cm; wahrscheinlich vor 1951  
entfernt) 
Neuzuordnungen Shoemaker 1989: fol. 4, 46 
Fehlende Blätter Fol. 5, 16, 19, 20 sowie ein nicht nummeriertes Blatt zwischen fol. 10 und 11 (zwei 
davon vorliegend) sowie zwei Fragmente 
Datierungsvorschläge Reff 1989, 10: 1882–1890 
Chappuis 1973: von 1871–1874 bis 1896–1899 
Rewald 1951, 23: 1870–1890 
Besonderheiten Cézanne fils (meist schlafend); zahlreiche Studien nach Skulpturen; Champagner-
Etikett; Figur, die eine Uhr verziert; Badende; Einzelne Blumen; Landschaft mit Eseln; 
Schere, Kerosinlampe; Stuhl Essensszene; Studie für Joueurs de cartes? 
Verwendungsorte Paris; nicht präzisierte ländliche Gegend 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
CP II: Champagner-Etikett 
New York: Esel 
Philadelphia II: Studie eines Löwen nach Barye; Badende mit Tuch, an Baum ange-




Konkordanz Skizzenbuch Philadelphia I 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0262 Ch 0765 Teil I 7r Ch 0672 Ch 0672A 24v 
Ch 0304 (?) RWC 545 ? Ch 0672A Ch 0672 24r 
Ch 0330 vacat 41v Ch 0676 Ch 1110 33r 
Ch 0336 Ch 0824 9v Ch 0689 Ch 0955 15r 
Ch 0423 Notizen 47v Ch 0761 NICHT Ch 
(FWN 3002-17a) 
17v 
Ch 0439 NICHT Ch 
Ch 0442 Teil II 
43v und 44r 
(Fragment) 
Ch 0765 Teil I Ch 0262 7v 
Ch 0442 Teil I Ch 0524 45r (Fragment) Ch 0765 Teil II Ch 0806 8r 




Ch 0474 Ch 0474A 12v Ch 0806 Ch 0765 Teil II 8v 
Ch 0474A Ch 0474 12r Ch 0822 Ch 1097 11r 
Ch 0483 Ch 0583 6r Ch 0824 Ch 0336 9r 




Ch 0839 Ch 0848 3r 
Ch 0524 Ch 0442 Teil I 45v (Fragment) Ch 0848 Ch 0839 3v 
Ch 0558 Ch 0600 23v Ch 0854 Ch 0858 10v 
Ch 0563 Ch 1031 1r Ch 0855 Ch 0857 2r 
Ch 0583 Ch 0483 6v Ch 0857 Ch 0855 2v 
Ch 0592 Ch 0944 18r Ch 0857A [vacat]* 39r  
Ch 0594 Ch 0597 14v Ch 0858 Ch 0854 10r 
Ch 0597 Ch 0594 14r Ch 0944 Ch 0592 18v 
Ch 0600 Ch 0558 23r Ch 0955 Ch 0689 15v 
Ch 0607 vacat 34v Ch 0977 Ch 0628 22v 
Ch 0627 Ch 0627A 13v Ch 0978 NICHT Ch 
(FWN 3002-25a) 
25v 
Ch 0627A Ch 0627 13r Ch 0996 vacat 38r 
Ch 0628 Ch 0977 22r Ch 0998 NICHT Ch 
(FWN 3002–35a) 
35v 
Ch 0636 vacat 27v Ch 1006 vacat 28v 
Ch 0638 RWC 188 4r Ch 1031 Ch 0563 1v 
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Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 1097 Ch 0822 11v RWC 208 (?) NICHT Ch 
(FWN 3002-x1b) 
? 
Ch 1110 Ch 0676 33v RWC 545 (?) Ch 0304 ? 
Ch 1116 Ch 1116A 42r NICHT Ch, 
Ch 0442 Teil II 




Ch 1116A Ch 1116 42v NICHT Ch 
(FWN 3002-17a) 
Ch 0761 17r 










Ch 1191A Ch 1191 31v NICHT Ch 
(FWN 3002-25a) 
Ch 0978 25r  
Ch 1192 RWC 120 46v NICHT Ch 
(FWN 3002-30a) 
vacat 30r 
Ch 1203 RWC 146 26v NICHT Ch 
(FWN 3002-35a) 
Ch 0998   35r  
RWC 120 Ch 1192 46r NICHT Ch (?) 
(FWN 3002-x1b) 
RWC 208 ?  
RWC 146 Ch 1203 26r  
 
RWC 188 Ch 0638 4v 
 
 
Inventar von Skizzenbuch Philadelphia I 
fol. Recto Verso Standort 
? Ch 0304 RWC 545 
Venturi 1936, 349, o. Nr. (als Be-
standteil der Slg. Kenneth Clarks) 
Kate Ganz, New York 
1983 Verbleib unbe-
kannt 
1973 Robert von Hirsch, 
Basel 
1936 bei Kenneth Clark 
(zuvor Guillaume, 
Cézanne fils) 
? RWC 208 NICHT Ch (FWN 3002-x1b) Privatsammlung, Lon-
don 
(von Cézanne fils an 





– [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel] 
Ch 0805 
Notizen: [in Grafit:] „5 Vermillon / 
8 Cezanne [„Cezanne“ von ande-
rer Hand?] / 8 / 15 [?]“;  
„Blanc – / Ocre jaune / lacque 
fine – / Terre Verte – / Rouge 
Saturne / [von anderer Hand?:] 
Veronaise –“;  
„1.94 [?] / 1.30“;  
„150 / 68 / 218 – / 1410 [?]“ 
PMA 
1 Ch 0563 
Notizen: [in Grafit:] „Boulevard 
Montmorency 45 / s’addresser 
au 47“ 
Ch 1031 PMA 
2 Ch 0855 Ch 0857 PMA 
3 Ch 0839 
Notizen: [in Grafit:] „Lambert 
17 rue de / Loursine2149 [Lour-
cine]“ 
Ch 0848 PMA 
4 Ch 0638 RWC 188 
V 0850 
Privatsammlung 




Nr. „3D“ (gemäß  
 
Andersen 1963, 46: 
Anm. 4) 
5 ? ? 1951 fehlend 
6 Ch 0483 Ch 0583 PMA 
7 Ch 0262 Ch 0765 Teil I PMA 
8 Ch 0765 Teil II Ch 0806 PMA 
9 Ch 0824 Ch 0336 PMA 
10 Ch 0858 Ch 0854 PMA 
11 Ch 0822 Ch 1097 PMA 
12 Ch 0474A Ch 0474 PMA 
  
                                                        
2149 Die rue de Lourcine wurde im Jahr 1890 in rue Broca umbenannt; Reff/Shoemaker, in: Kat. Philadelphia 
1989, 35. 
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13 Ch 0627A Ch 0627 Verbleib unbekannt 
1973 bei Eugene V. 
Thaw, Scarborough, 
N. Y. 
1951 losgelöst von der 
Bindung, aber noch im 
Skizzenbuch vorlie-
gend 







? [Aquarell] ? 1951 bereits fehlend 
(Rewald 1951, 25: 
„Une page arrachée 
apparemment par 
l’artiste.“) 
15 Ch 0689 Ch 0955 PMA 
16 ? ? 1951 fehlend 
17 NICHT Ch (FWN 3002-17a) Ch 0761 PMA 
18 Ch 0592 Ch 0944 PMA 
19 ? ? 1951 fehlend 
20 ? ? 1951 fehlend 
21 NICHT Ch (FWN 3002-21a) NICHT Ch (FWN 3002-21b) PMA 
22 Ch 0628 Ch 0977 PMA 
23 Ch 0600 Ch 0558 PMA 
24 Ch 0672A Ch 0672 PMA 
25 NICHT Ch (FWN 3002-25a) Ch 0978 PMA 
26 RWC 146 Ch 1203 PMA 
27 vacat Ch 0636 PMA 
28 vacat Ch 1006 PMA 
29 vacat Ch 1127 PMA 
30 NICHT Ch (FWN 3002-30a) vacat PMA 
31 Ch 1191 Ch 1191A PMA 
32 [vacat]* [vacat]* Verbleib unbekannt 
1951 noch im Skizzen-
buch vorliegend 




34 vacat Ch 0607 PMA 
35 NICHT Ch (FWN 3002-35a) 
Rewald 1951, 28: irrtümlich als 
vacat vermerkt 
Ch 0998 PMA 
36 [vacat]* [vacat]* Verbleib unbekannt 
1951 noch im Skizzen-
buch vorliegend 
37 [vacat]* [vacat]* Verbleib unbekannt 
1951 noch im Skizzen-
buch vorliegend 
38 Ch 0996 vacat PMA 
39 Ch 0857A 
Rewald 1951, 28: „Croquis“ 
[vacat]* Verbleib unbekannt 
1951 noch im Skizzen-
buch vorliegend 
40 [vacat]* [vacat]* Verbleib unbekannt 
1951 lose, aber noch 
im Skizzenbuch vorlie-
gend 
41 vacat Ch 0330 PMA 
42 Ch 1116 Ch 1116A PMA 
43 NICHT Ch Ch 0439 Teil II 
Notizen: [in Tinte:] „Mlle Aimée / 
Braquet [Broquet?] / rue Ponchet 
[Pouchet?], 45“;  




Ch 0439 Teil I Ch 0442 Teil II  Teil I: PMA 




Ch 0442 Teil I 
Notizen: [in Tinte:] „Mademoi-
selle / Marie Louise / 7 Villa 
Monceau“ 
Ch 0524 
Notizen: [in Tinte:] „Soccio, 7 rue 
/ Maître Albert –“ 
Teil I: PMA 
Teil II: Verbleib unbe-
kannt 




Notizen, von anderer Hand?  
Jasper Johns 
1973 und 1983 bei 
Mr. Ruddock, London 
1951 fehlend 
1936 bei Wildenstein, 
New York (angekauft 
1930 von Georges 
Bernheim;2150 zuvor 
Hugh Walpole, London) 
                                                        
2150 Shoemaker 1989, 20. 
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47 Notizen: [in Grafit:] „Sceau / 
terrine / pot / balais [?] / fon-
taine 7 F[rancs],50 / [...] de lin 
[?]“;  
„36 – / 6 / 42“ 
Ch 0423 
Notizen: [in Grafit:] „52 c[m] sur 
20“; „40“; 
„17 Boulevard St / Germain“;  
„rue Chanez 15“; 
„12 – 26 / 13 28 / 11 28 / 11 27 / 
14 22 / 50 103“; 
„14,25 / 24,35 / 38,60“; 
„38,60 / 2,40 / 41,00“ 
PMA 
– [hinterer Spiegel] 
Ch 0512 
[hinterer Buchdeckel] PMA 
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Fol. ?: Paul Cézanne, D’après une sculpture antique: 
Faune et enfant, 1872–1875, Grafit auf Velinpapier, 
11,5 x 18 cm, New York, Kate Ganz. Ch 0304 (?). 
Fol. ?: Paul Cézanne, Feuilles et fleurs, ca. 1895,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 11,5 x 18 cm,  
New York, Kate Ganz. RWC 545 (?). 
  
Fol. ?: Paul Cézanne, Une rose, 1885–1887, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 11,5 x 18 cm, London, 
Privatsammlung. RWC 208 (?). 
Fol. ?: Paul Cézanne, Esquisse du fils de l’artiste, 
n. d., Grafit auf Velinpapier, 11,5 x 18 cm, London,  






[vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel:] Paul Cézanne, Tours, et notations, 
1882, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA. 
Ch 0805. 
  
Fol. 1r: Paul Cézanne, D’après l’antique: Bacchus, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,1 cm, 
PMA. Ch 0563. 
Fol. 1v: Paul Cézanne, D’après Pajou: Madame du 
Barry, n. d., Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,1 cm, 
PMA. Ch 1031. 
  
Fol. 2r: Paul Cézanne, Esquisse du fils de l’artiste  
endormi sur un lit, 1885/86, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,2 cm, PMA. Ch 0855. 
Fol. 2v: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi,  






Fol. 3r: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi, 
1883/84, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA. 
Ch 0839. 
Fol. 3v: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi, 
ca. 1885, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA. 
Ch 0848. 
  
Fol. 4r: Paul Cézanne, D’après Thomas Couture:  
étude d’un buste de femme, 1883–1886, Grafit  
auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, Privatsammlung. 
Ch 0638. 
Fol. 4v: Paul Cézanne, Dossier de chaise, ca. 1882, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 
Privatsammlung. RWC 188. 
 
 
Fol. 6r: Paul Cézanne, Étude pour Léda, 1880,  
Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,1 cm, PMA. Ch 0483. 
Fol. 6v: Paul Cézanne, Figure comme ornement  
d’un horloge, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. 7r: Paul Cézanne, Femme allongée, vue de dos, 
ca. 1882, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA. 
Ch 0262. 
Fol. 7v: Paul Cézanne, Panorama de paysage  
(sur deux pages), ca. 1882, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,2 cm, PMA. Ch 0765 Teil I. 
  
Fol. 8r: Paul Cézanne, Panorama de paysage  
(sur deux pages), ca. 1882, Grafit auf Velinpapier, 
11,5 x 18,2 cm, PMA. Ch 0765 Teil II. 
Fol. 8v: Paul Cézanne, Saint-Sulpice, vue de Paris, 
1882, Grafit auf Velinpapier, 11,5 x 18,2 cm, PMA. 
Ch 0806. 
  
Fol. 9r: Paul Cézanne, Tête d’un enfant, et main,  
ca. 1882, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,1 cm, PMA. 
Ch 0824. 
Fol. 9v: Paul Cézanne, Pied d’un lit et chaise,  
1882–1890, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,1 cm, 






Fol. 10r: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi,  
ca. 1886, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 19,4 cm, PMA. 
Ch 0858. 
Fol. 10v: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi, 
une main, 1884–1886, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 19,4 cm, PMA. Ch 0854. 
 
 
Fol. 11r: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi,  
et étude de feuillage, 1880/81, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,3 cm, PMA. Ch 0822. 
Fol. 11v: Paul Cézanne, D’après l’antique: Vénus  
accroupie, 1892–1896, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,3 cm, PMA. Ch 1097.  
 
 
Fol. 12r: Paul Cézanne, Esquisse de feuillage, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA. 
Ch 0474A. 
Fol. 12v: Paul Cézanne, D’après Pierre de  
Francqueville: Mercure, 1879–1882, Grafit auf Velin-




[keine Abbildung vorliegend] 
 
Fol. 13r: Paul Cézanne, Baigneur assis, n. d., Grafit 
auf Velinpapier, 11,6 x 16,5 cm, Verbleib unbekannt. 
Ch 0627A. 
Fol. 13v: Paul Cézanne, D’après Rubens: Bellone, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 16,5 cm, 
Verbleib unbekannt. Ch 0627. 
  
Fol. 14r: Paul Cézanne, D’après Rubens:  
Personnage représentant la France, 1882–1885, Grafit 
auf Velinpapier, 11,6 x 18,1 cm, PMA. Ch 0597. 
Fol. 14v: Paul Cézanne, D’après Rubens: Personnage 
allégorique représentant la santé, 1880–1883, Grafit 
auf Velinpapier, 11,6 x 18,1 cm, PMA. Ch 0594. 
 
 
Fol. 15r: Paul Cézanne, D’après Puget: Atlas,  
1886–1889, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 
PMA. Ch 0689. 
Fol. 15v: Paul Cézanne, Lampe à pétrole, 1884–1887, 





Fol. 17r: Paul Cézanne, Baigneuse debout, n. d.,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 
PMA. NICHT Ch (FWN 3002-17a). 
Fol. 17v: Paul Cézanne, Paysage avec un âne,  
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 
PMA. Ch 0761. 
  
Fol. 18r: Paul Cézanne, D’après Coysevox: Faune 
jouant à la flûte, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,2 cm, PMA. Ch 0592. 
Fol. 18v: Paul Cézanne, Arlequin, ca. 1888, Grafit und 




Fol. 21r: Paul Cézanne, Dossier de chaise, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA.  
NICHT Ch (FWN 3002-21b).  
Fol. 21v: Paul Cézanne, Tête, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA.  






Fol. 22r: Paul Cézanne, Tête d’un personnage, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 11,15 x 18,15 cm, PMA. 
Ch 0628. 
Fol. 22v: Paul Cézanne, D’après Puget: Milon  
de Crotone, ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 
11,15 x 18,15 cm, PMA. Ch 0977. 
 
 
Fol. 23r: Paul Cézanne, Tête, d’après un buste,  
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,15 cm, 
PMA. Ch 0600. 
Fol. 23v: Paul Cézanne, D’après da Maiano:  
Filippo Strozzi, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,15 cm, PMA. Ch 0558. 
 
 
Fol. 24r: Paul Cézanne, Ciseaux, n. d., Grafit  
auf Velinpapier, 11,6 x 18,1 cm, PMA. Ch 0672A. 
Fol. 24v: Paul Cézanne, D’après G. Pilon: Les Trois 
Grâces, et une tête, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. 25r: Paul Cézanne, Verre à boire, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 11,55 x 18,1 cm, PMA.  
NICHT Ch (FWN 3002-25a). 
Fol. 25v: Paul Cézanne, D’après Puget: Milon  
de Crotone, ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 
11,55 x 18,1 cm, PMA. Ch 0978. 
  
Fol. 26r: Paul Cézanne, Caracalla, d’après l’antique, 
ca. 1885, Grafit und Aquarelll auf Velinpapier, 
11,6 x 18,2 cm, PMA. RWC 146. 
Fol. 26v: Paul Cézanne, Buste antique de Caracalla, 
1882–1890, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 
PMA. Ch 1203. 
 
 
Fol. 27r: vacat. Fol. 27v: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Vénus de Milo, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. 28r: vacat. Fol. 28v: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule  
se reposant, 1889–1892, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,25 cm, PMA. Ch 1006. 
 
 
Fol. 29r: vacat. Fol. 29v: Paul Cézanne, D’après C. Lefèbvre: Portrait 
d’un homme, 1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,4 cm, PMA. Ch 1127. 
 
 
Fol. 30r: Paul Cézanne, D’après Barye: Lion, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 16,3 cm, PMA.  
NICHT Ch (FWN 3002-30a).  






Fol. 31r: Paul Cézanne, Homme au chapeau,  
1896–1899, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 
PMA. Ch 1191. 
Fol. 31v: Paul Cézanne, Ange tenant un cadre, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA. 
Ch 1191A. 
  
Fol. 33r: Paul Cézanne, D’après Vernet:  
baigneuse vue de dos, 1884–1887, Grafit auf  
Velinpapier, 11,6 x 18,3 cm, PMA. Ch 0676. 
Fol. 33v: Paul Cézanne, D’après Houdon: L’Écorché, 
1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,3 cm, 
PMA. Ch 1110. 
 
 
Fol. 34r: vacat. Fol. 34v: Paul Cézanne, D’après l’antique: Marsyas, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 






Fol. 35r: Paul Cézanne, Croquis, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA.  
NICHT Ch (FWN 3002–35a). 
Fol. 35v: Paul Cézanne, D’après Signorelli: homme  
au bras levés, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,2 cm, PMA. Ch 0998. 
 
 
Fol. 38r: Paul Cézanne, D’après Signorelli: homme  
au bras levés, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,2 cm, PMA. Ch 0996. 
Fol. 38v: vacat. 
 
 
Fol. 41r: vacat. Fol. 41v: Paul Cézanne, Fragment de sculpture,  
1874–1877, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 






Fol. 42r: Paul Cézanne, D’après G. Coustou:  
Père de La Tour, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,2 cm, PMA. Ch 1116. 
Fol. 42v: Paul Cézanne, Tête de Madame Cézanne, 
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, 
PMA. Ch 1116A. 
  
Links: fol. 44v (Fragment): Paul Cézanne, Baigneur, 
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 9,5 cm, 
PMA. Ch 0442 Teil II. 
Rechts: fol. 43r: Paul Cézanne, Nature morte, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 18,2 cm, PMA.  
NICHT Ch. 
Fol. 43v und fol. 44r: Paul Cézanne, Études et  
notations sur deux pages; Deux Baigneurs,  
1876–1880, Grafit und Tinte auf Velinpapier, 
11,6 x 27,6 cm, PMA. Ch 0439. 
  
Fol. 45r (Fragment): Paul Cézanne, Baigneur,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 11,6 x 12,2 cm, 
PMA. Ch 0442 Teil I. 
Fol. 45v (Fragment): Paul Cézanne, D’après Alonso 
Cano: Le Christ mort, 1877–1880, Grafit auf Velinpa-





Fol. 46r: Paul Cézanne, Trois Baigneurs, 1880–1885, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 11 x 18 cm,  
Jasper Johns. RWC 120. 
Fol. 46v: Paul Cézanne, Le diner, 1896–1882, Grafit 
auf Velinpapier, 11 x 18 cm, Jasper Johns. Ch 1192. 
  
Fol. 47r: [Notizen] Fol. 47v: Paul Cézanne, Trois baigneurs, notations 
écrites à la main, 1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 
11,6 x 18,2 cm, PMA. Ch 0423. 
 
 
[hinterer Spiegel]: Paul Cézanne, Groupe de quatre 
baigneuses, 1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 




II.4.2.E.3b) Das Skizzenbuch Philadelphia II (Skizzenbuch Mrs. Enid A. Haupt II, Lyon-
Carnet IV) 
 Übersicht Skizzenbuch Philadelphia II 
Provenienz Für die Blätter im Philadelphia Museum of Art:  
1987 als Schenkung an das Philadelphia Museum of Art 
1983 verkauft von Enid Haupt an ihren Bruder Walter Annenberg und Gattin  
Enid und Ira Haupt, New York  
Sam Salz, New York 
Maurice Renou & Poyet, Paris 
Brochier, Lyon 
Poyet, Lyon 
Maurice Renou [& Paul Guillaume], Paris 
Cézanne fils 
Annotationen Vorderer Buchdeckel: „IIII“, „IV“ (in blauer Tinte) (Lyon-Carnet 4?) 
Vorderer Spiegel: „n° 7“ (in Grafit)  
Hinterer Spiegel:  
„8“ (in blauem Stift) 
„LII x 2“ (in Grafit) 
Faksimile Kat. Philadelphia 1989 bildet alle Seiten, die sich in der Sammlung des Philadelphia 
Museum of Art befinden, in Farbe und Originalgröße ab 
Hersteller Unbekannt 
Einband Ganzleinen, ehemals mit Leinenverschlussband und Bleistiftschlaufe (entfernt) 
Heftung Zieske 1992, 54: 52 Blätter (unklar wie viele Lagen); 6 Einstichlöcher 
Abstände von Oberkante, gemessen an fol. IV:  
1–1,2, 3,2–3,3, 4,5–4,9, 7,1, 7,9–8,1, 11,1–11,3 cm 
Maße Ruppen: 12,6–12,7 x 21,4–21,6 cm  
Rewald 1951, 42; Chappuis 1973, 22; Shoemaker 1989, 16: 12,7 x 21,6 cm 
Zieske 1992, 54: 12,8 x 21,5 cm 
Papierqualität Velin 
Farbschnitt Nein 
Abgerundete Ecken Unklar, ob abgerundet oder von Abnutzung 
Farbsequenz Nein 
Umfang und  
Vollständigkeit 
Zum Zeitpunkt der Foliierung 53 Blätter (52 plus XXVIbis), demnach ursprünglich 
mindestens 54 Blätter 
Foliierung Römische Foliierung in der rechten unteren Ecke der Vorderseiten 
Spezielle Seitennr. Nach fol. XXVI folgt fol. XXVIbis (zunächst vergessen gegangen bei Nummerierung) 
Publizierte Inventare  FWN 3010 
Kat. Philadelphia 1989 
Chappuis 1973 
Rewald 1951, 42–49: Carnet IV 
folgende Blätter als fehlend ausgewiesen: fol. II, XI, XIV, XXI, XXII, XXV, XXXIII 
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Seit 1951 entnommene 
Blätter 
Fol. XIX, XX (gemäß Rewald 1951 vacat) 
Fol. LI (gemäß Rewald 1951 mit Berechnungen) 
Fragment Fol. X (fehlendes Fragment misst circa 12,7 x 7,2 cm) 
Neuzuordnungen Fol. II: RWC 294 (Ruppen) 
Fol. XI (?): RWC 607/NICHT Ch (FWN 3010-x2b) (Zuordnung vermutet durch  
Chappuis, nun bestätigt)  
Fol. XIIII [sic]: RWC 052 (Ruppen) 
Fol. XXI (?): RWC 197/NICHT Ch (FWN 3010-x1b) (Zuordnung durch Shoemaker 
1989) 
Fol. XXII (?): RWC 530 (Zuordnung durch Zieske 2002b) 
Fol. XXV: RWC 604 (Ruppen) 
Fol. XXXIII: RWC 124/Ch 0441 (Ruppen) 
Aktuell fehlende Blätter 1 nicht nummeriertes Blattt sowie das Fragment von fol. X  
Zeichenmittel Grafit, Aquarell, Tinte (nur für Notizen) 
Verunreinigungen und 
Beschädigungen 
Reißzweckloch von vorderem Buchdeckel bis und mit fol. XXXII (vgl. Fleckenregister 
im Anhang zu Kapitel II.4.1) 
Datierungsvorschläge Reff 1989, 10: 1885–1900 
Chappuis 1973: zwischen 1871–1874 und 1900 
Rewald 1951, 42: ca. 1872–1894 
Verwendungsorte Paris; Aix-en-Provence  
Besonderheiten Zahlreiche Studien nach Skulpturen; zahlreiche Badende (wiederholt Studien dreier 
männlicher Typen: ins Wasser steigend, Handtuch tragend oder sitzend, teils an 
einen Baum angelehnt); Studie eines Kartenspielers; Figuren in der Natur: Fontaine 
auf dem Rathausplatz (Place de la Mairie) in Aix-en-Provence; Figuren in einem 
Ruderboot; Garten-/Parkansichten mit Mobiliar und Figuren; Birne; Hut; Spiritusko-
cher; Schwan, Hund 
Eine Zeichnung von anderer Hand 
18 Blätter in der Sammlung des Philadelphia Museum of Art nur auf einer Seite 
verwendet 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Philadelphia I: Studie eines Löwen nach Barye; Studie für Joueurs de cartes; Porträt 
eines Mannes mit Hut; Badender an Baum angelehnt 




Konkordanz Skizzenbuch Philadelphia II 
  
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0225 Ch 0587 VIIIv Ch 0587 Ch 0225 VIIIr 
Ch 0312 Ch 0312A XVr Ch 0641 Ch 0556 XXVIIIr 
Ch 0312A Ch 0312 XVv Ch 0649 Ch 0991 XXXVr 
Ch 0313 Ch 0471 VIIv Ch 0650 Ch 1041 XXXVIIr 
Ch 0375 vacat XLIIv Ch 0660 vacat LIIv 
Ch 0420 Ch 0420A XLVIv Ch 0668 Ch 0577 XLIVr 
Ch 0420A Ch 0420 XLVIr Ch 0669 vacat IIIIr [sic] 
Ch 0421 Ch 0436 XLIXv Ch 0670 Ch 0670A XIIv 
Ch 0426 Ch 0438 XXXIIIIv [sic] Ch 0670A Ch 0670 XIIr 
Ch 0427 Ch 0689A Lr Ch 0677 vacat XLIv 
Ch 0432 NICHT Ch 
(FWN 3010-45a) 
XLVv Ch 0683 vacat XXVIr 
Ch 0436 Ch 0421 XLIXr Ch 0689A Ch 0427 Lv 
Ch 0437 Ch 0951 XXXVIIIr Ch 0763 Ch 1134 XXXVIv 
Ch 0438 Ch 0426 XXXIIIIr [sic] Ch 0856 NICHT Ch 
(FWN 3010-06b) 
VIr 
Ch 0441 RWC 124 XXXIIIv Ch 0860 Ch 0860A XLVIIr  
(Fragment) 
Ch 0443 vacat XLIIIv Ch 0860A Ch 0860 XLVIIv  
(Fragment) 
Ch 0471 Ch 0313 VIIr Ch 0879 Ch 0879A IXr 
Ch 0507 vacat Ir Ch 0879A Ch 0879 IXv 
Ch 0525 Ch 0525A Xv (Fragment) Ch 0951 Ch 0437 XXXVIIIv 
Ch 0525A Ch 0525 Xr (Fragment) Ch 0968 Ch 0557 XXXv 




Ch 0991 Ch 0649 XXXVv 
Ch 0548 vacat IIIr Ch 0994 Ch 0997 XXXIv 
Ch 0556 Ch 0641 XXVIIIv Ch 0995 RWC 127 XXXIIr 
Ch 0557 Ch 0968 XXXr Ch 0997 Ch 0994 XXXIr 
Ch 0562 vacat XIIIv Ch 1007 vacat XXXIXv 




Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 1042 RWC 559 XXIXr RWC 052 vacat XIIIIv [sic] 
Ch 1045 vacat XVIr RWC 124 Ch 0441 XXXIIIr 
Ch 1057 vacat XVIIIr RWC 127 Ch 0995 XXXIIv 
Ch 1080 Ch 1080A XLVIIIv RWC 197 NICHT Ch  
(FWN 3010-x1b) 
XXIv? 
Ch 1080A Ch 1080 XLVIIIr RWC 294 ? IIr 
Ch 1112 vacat Vr RWC 530 vacat XXII (?) 
Ch 1134 Ch 0763 XXXVIr RWC 559 Ch 1042 XXIXv 
Ch 1186 vacat XXIIIIr [sic] RWC 604 [vacat]* XXVr 
Ch 1190 vacat XXIIIv RWC 607 NICHT Ch 
(FWN 3010-x2b) 
XIv? 
Ch 1208 Ch 1208A XXVIbisr NICHT Ch 
(FWN 3010-06b) 
Ch 0856 VIv 
Ch 1208A Ch 1208 XXVIbisv NICHT Ch 
(FWN 3010-45a) 
Ch 0432 XLVr 
Ch 1209 vacat XXVIIr NICHT Ch 
(FWN 3010-x1b) 
RWC 197 XXIr? 
Ch 1210 vacat XLv NICHT Ch 
(FWN 3010-x2b) 
RWC 607 XIr? 
Ch 1213 vacat XVIIr  
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Inventar Skizzenbuch Philadelphia II 
fol.  Recto Verso Standort 
– [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel] 
Ch 0528 




I Ch 0507 
Notizen: [in Grafit:] „Jan Da-
vidz[on] de Heem / Ecole Hollan-
daise“; 
„Blanc d’Argent – 4 / Brun Rouge 
– 1 / laque fine 2 / Bleu cobalt 2 / 
Bleu outremer 4 / Sienne natu-
relle 1 / Terre Verte 4 / Vert Véro-
nèse 2“; 
„Edouard / Vermillon / français / 
Noir pêche / Pincelier / Palette“; 
„Cobalt 4 / Bleu minéral 1 / Jaune 
Brillant 5 / ocre jaune 2 – n° 6 / 
Emeraude 1 / Terre Verte 5 / 
Blanc Argent 5 / laque garance 
foncé 1 –“; 
„Laque fine / Terre verte“; 
„32 – 41“ 
vacat PMA 
II RWC 294 
V 0848 
? Tokio, Museum of 
Western Art (Matsuka-
ta Collection) 
1983 schon Tokio, 
Museum of Western 
Art  
1951 fehlend 
1936 als ehemals 
Bernheim-Jeune 
1920 ausgestellt in der 
New Yorker Montross 
Gallery 
III Ch 0548 vacat PMA 
IIII [sic] Ch 0669 vacat PMA 
V Ch 1112 vacat PMA 
VI Ch 0856 NICHT Ch (FWN 3010-06b) PMA 
VII Ch 0471 Ch 0313 PMA 
VIII Ch 0587 Ch 0225 PMA 
IX Ch 0879 Ch 0879A PMA 
X (Fragment) Ch 0525A Ch 0525 PMA (Teil I) 




XI NICHT Ch (FWN 3010-x2b) 
(oder RWC 607)? 
RWC 607  




1983 Privatsammlung  
1951 fehlend 
1936 bei Cézanne fils 
XII Ch 0670A Ch 0670 PMA 
XIII vacat Ch 0562 PMA 






1936 bei Cézanne fils 
1914 reproduziert, in: 
Vollard 1914, 120 
XV Ch 0312 Ch 0312A PMA 
XVI Ch 1045 vacat PMA 
XVII Ch 1213 vacat PMA 
XVIII Ch 1057 vacat PMA 
XIX [vacat]* [vacat]* 1951 noch im Skiz-
zenbuch vorliegend 
XX [vacat]* Rewald 1951, 45: „Quelques 
touches d’aquarelle“ 
1951 noch im Skiz-
zenbuch vorliegend 
XXI NICHT Ch (FWN 3010-x1b) 
(oder RWC 197?) 
V 0860 
RWC 197 







1936 bei Kenneth 
Clark 
Nr. „3E“ 
XXII RWC 530 (?) vacat Pearlman 
1983 bereits Pearlman 
1951 fehlend 
1930 Paul Cassirer, 
Amsterdam2151 
XXIII vacat Ch 1190 PMA 
XXIIII [sic] Ch 1186 vacat PMA 
XXV RWC 604 
V 1116 
[vacat]* Tokio, National Muse-
um of Western Art 
1983 bereits in Tokio 
1936 als ehemals 
Bernheim-Jeune 
  
                                                        
2151 Für diese Auskunft danke ich Walter Feilchenfeldt. 
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XXVI Ch 0683 vacat PMA 
XXVIbis Ch 1208 Ch 1208A PMA 
XXVII Ch 1209 vacat PMA 
XXVIII Ch 0641 Ch 0556 PMA 
XXIX Ch 1042 RWC 559 PMA 
XXX Ch 0557 Ch 0968 PMA 
XXXI Ch 0997 Ch 0994 PMA 
XXXII Ch 0995 RWC 127 PMA 
XXXIII RWC 124  
V 0905 (verso von V 1257) 
Ch 0441 
V 1257 (als verso von V 0905) 
Privatsammlung 
1983 bei Enid 
A. Haupt, New York 
1936 bei Wildenstein, 
New York (zuvor 
Cézanne fils) 
1923 RWC 124 repro-
duziert, in: Rivière 
1923, 103 
XXXIIII [sic] Ch 0438 Ch 0426 PMA 
XXXV Ch 0649 Ch 0991 PMA 
XXXVI Ch 1134 Ch 0763 PMA 
XXXVII Ch 0650 Ch 1041 PMA 
XXXVIII Ch 0437 Ch 0951 PMA 
XXXIX vacat Ch 1007 PMA 
XL vacat Ch 1210 PMA 
XLI vacat Ch 0677 PMA 
XLII vacat Ch 0375 PMA 
XLIII vacat Ch 0443 PMA 
XLIV Ch 0668 Ch 0577 PMA 
XLV NICHT Ch (FWN 3010-45a) Ch 0432 PMA 
XLVI Ch 0420A Ch 0420 PMA 
XLVII Ch 0860 Ch 0860A PMA 
XLVIII Ch 1080A Ch 1080 PMA 




L Ch 0427 Ch 0689A 
Notizen: [in Grafit:] „Hermann – 
Paul / 135 rue du Ranelagh“; 
[in Tinte:] „20,80 / 96,50 / 
117,30“ 
PMA 
LI [Notizen: Berechnungen]2152 ? Verbleib unbekannt, 
nicht erhalten? 
1951 noch im Skiz-
zenbuch vorliegend 
LII vacat Ch 0660 
Notizen: [in Grafit:] „Glace / table 
/ Buffet / 2 chaises / 1 tabouret“; 
„Espadrilles“; 
„Jan Fyt / [...] / Ecole flammande 
/ Jan Weenix / Ecole Hollandai-
se“; 
„outremer / chassis de 150 [...]“ 
PMA 
– [hinterer Spiegel] 
Notizen: [in Grafit:] „2 laque / fine 
/ terre verte 2 / cobalt 2 / Sienne 
Naturelle 1 / ocre jaune 1“;  
„Vermillon / Outremer / [?] / Brun 
Rouge / Vert Emeraude“; 
„Baron Gérard“; „155 / 122 / 
277“; 
„[unlesbares Wort] ,50 / Robinet 
– 1 / Bourse 1 / Essence ,80 / 
Huile ,40 / lacet [...] ,20 / 3,90“ 
[hinterer Buchdeckel] PMA 
 
  
                                                        
2152 Gemäß Rewald 1951, 48. 
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[vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel:] Paul Cézanne, Baigneur  
descendant dans l’eau, 1878–1881, Grafit auf  
Velinpapier, 12,7 x 21,5 cm, PMA. Ch 0528. 
 
 
Fol. Ir: Paul Cézanne, Esquisse, en dessous notations 
écrites à la main, 1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,6 cm, PMA. Ch 0507. 
Fol. Iv: vacat. 
 
? 
Fol. IIr: Paul Cézanne, La buire et la soupière,  
1888–1890 (evt. früher), Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 12,3 x 21,5 cm, Tokio, Museum of  
Western Art (Matsukata Collection). RWC 294. 






Fol. IIIr: Paul Cézanne, Chapeau melon et vêtement, 
1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,7 cm, 
PMA. Ch 0548. 
Fol. IIIv: vacat. 
 
 
Fol. IIIIr [sic]: Paul Cézanne, D’après G. Coustou:  
Père de La Tour, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,4 cm, PMA. Ch 0669. 
Fol. IIIIv [sic]: vacat. 
 
 
Fol. Vr: Paul Cézanne, D’après G. Pilon: Les trois 
grâces, 1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,5 cm, PMA. Ch 1112. 






Fol. VIr: Paul Cézanne, Le fils de l’artiste endormi,  
ca. 1886, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 19,7 cm, PMA. 
Ch 0856. 
Fol. VIv: Paul Cézanne, Jambe d’une chaise, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 19,7 cm, PMA.  
NICHT Ch (FWN 3010-06b). 
  
Fol. VIIr: Paul Cézanne, David d’après Mercié,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, 
PMA. Ch 0471. 
Fol. VIIv: Paul Cézanne, Esquisse de nu, et tête  
de Diogène d’après Puget, 1872–1877, Grafit auf  
Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, PMA. Ch 0313. 
  
Fol. VIIIr: Paul Cézanne, D’après l’antique: Mars 
l’homme de Borghese, 1879–1882, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,7 x 21,7 cm, PMA. Ch 0587. 
Fol. VIIIv: Paul Cézanne, Homme assis, 1871–1874, 





Fol. IXr: Paul Cézanne, Esquisse d’un paysage en  
terrasse , 1883–1885, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,7 cm, PMA. Ch 0879. 
Fol. IXv: Paul Cézanne, Croquis d’un massif 
d’arbustes, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,7 cm, PMA. Ch 0879A. 
  
Fol. Xr (Fragment): Paul Cézanne, Esquisse d’une 
fleur, n. d., Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 14,4 cm, 
PMA. Ch 0525A. 
Fol. Xv (Fragment): Paul Cézanne, Trois baigneuses, 
1878–1881, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 14,4 cm, 
PMA. Ch 0525. 
  
Fol. XIr?: Paul Cézanne, Étude de maisons, n. d.,  
Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm,  
Privatsammlung. NICHT Ch (FWN 3010-x2b). 
Fol. XIv?: Paul Cézanne, Baigneuses devant une  
montagne, 1902–1906, Grafit und Aquarell auf Velin-
papier, 12,7 x 21,6 cm, Privatsammlung.  





Fol. XIIr: Paul Cézanne, Baigneuse, n. d., Grafit  
und Aquarell auf Velinpapier, 12,7 x 19,3 cm, PMA. 
Ch 0670A. 
Fol. XIIv: Paul Cézanne, D’après G. Coustou:  
Père de La Tour, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 19,3 cm, PMA. Ch 0670. 
 
 
Fol. XIIIr: vacat. Fol. XIIIv: Paul Cézanne, D’après l’antique: Jeune 
homme en retirant une épine de son pied, 1883–1886, 
Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, PMA. Ch 0562. 
 
 
Fol. XIIIIr [sic]: vacat. Fol. XIIIIv [sic]: Paul Cézanne, Esquisse de cavaliers 
(Don Quichotte?), ca. 1875 (um 1885–1890?), Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 12,7 x 21,2 cm, Europa, 





Fol. XVr: Paul Cézanne, Homme en mouvement, 
1866–1870, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, 
PMA. Ch 0312. 
Fol. XVv: Paul Cézanne, Tête d’un cheval, n. d.,  




Fol. XVIr: Paul Cézanne, D’après Pigalle:  
Amour et Amitié, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,6 cm, PMA. Ch 1045. 
Fol. XVIv: vacat. 
 
 
Fol. XVIIr: Paul Cézanne, D’après Millet: Le Glaneur, 
ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, PMA. 
Ch 1213. 






Fol. XVIIIr: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule se 
reposant, 1890–1894, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 20,6 cm, PMA. Ch 1057. 
Fol. XVIIIv: vacat. 
  
Fol. XXIr (?): Paul Cézanne, Esquisses de  
personnages, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 20,8 cm, Stockholm, Nationalmuseum.  
NICHT Ch (FWN 3010-x1b). 
Fol. XXIv (?): Paul Cézanne, Une poire, ca. 1882,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,7 x 20,8 cm,  
Stockholm, Nationalmuseum. RWC 197. 
 
 
Fol. XXIIr (?): Paul Cézanne, La fontaine sur la place 
de la mairie à Aix-en-Provence, ca. 1900, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 12,7 x 21,5 cm, Pearlman. 
RWC 530. 






Fol. XXIIIr: vacat. Fol. XXIIIv: Paul Cézanne, Ambroise Vollard,  
vu de dos, 1896–1899, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 18,8 cm, PMA. Ch 1190. 
 
 
Fol. XXIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Arbres et une chaise, 
ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, PMA. 
Ch 1186. 
Fol. XXIIIIrv [sic]:  vacat. 
 
 
Fol. XXVr: Paul Cézanne, En bateau (La pêche), 
1900–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
12,5 x 21,3 cm, Tokio, National Museum of Western 
Art. RWC 604. 






Fol. XXVIr: Paul Cézanne, D’après l’antique: Hermès 
rattachant sa sandale, 1885–1900, Grafit auf Velinpa-
pier, 12,7 x 21,6 cm, PMA. Ch 0683. 
Fol. XXVIv: vacat. 
  
Fol. XXVIbisr: Paul Cézanne, D’après Michelangelo: 
jeune esclave, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,7 cm, PMA. Ch 1208. 
Fol. XXVIbisv: Paul Cézanne, D’après Puget:  
Hercule se reposant, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,7 cm, PMA. Ch 1208A. 
 
 
Fol. XXVIIr: Paul Cézanne, D’après Rubens:  
un cheval, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,6 cm, PMA. Ch 1209. 






Fol. XXVIIIr: Paul Cézanne, Femmes assises  
dans un parc, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,4 cm, PMA. Ch 0641. 
Fol. XXVIIIv: Paul Cézanne, D’après da Maiano:  
Filippo Strozzi, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,4 cm, PMA. Ch 0556. 
  
Fol. XXIXr: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Aphrodite et Eros, 1888–1891, Grafit auf Velinpapier, 
12,75 x 21,5 cm, PMA. Ch 1042. 
Fol. XXIXv: Paul Cézanne, L’Écorché, 1900–1904, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 12,75 x 21,5 cm, 
PMA. RWC 559. 
  
Fol. XXXr: Paul Cézanne, D’après da Maiano:  
Filippo Strozzi, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,5 cm, PMA. Ch 0557. 
Fol. XXXv: Paul Cézanne, Femme debout,  
ca. 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,5 cm, 





Fol. XXXIr: Paul Cézanne, D’après Signorelli: homme 
au bras levés, 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,5 cm, PMA. Ch 0997. 
Fol. XXXIv: Paul Cézanne, D’après Michelangelo:  
La Résurrection, 1885–1890, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,5 cm, PMA. Ch 0994. 
  
Fol. XXXIIr: Paul Cézanne, Homme debout  
(d’après Signorelli), baigneur assis, 1887–1890, Grafit 
auf Velinpapier, 12,7 x 21,5 cm, PMA. Ch 0995. 
Fol. XXXIIv: Paul Cézanne, Deux baigneurs dans  
un paysage, 1882–1885, Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 12,7 x 21,5 cm, PMA. RWC 127. 
 
 
Fol. XXXIIIr: Paul Cézanne, Baigneur descendant 
dans l’eau, ca. 1885, Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 13 x 21 cm, Privatsammlung. RWC 124. 
Fol. XXXIIIv: Paul Cézanne, Baigneur debout,  
1879–1882, Grafit auf Velinpapier, 13 x 21 cm,  





Fol. XXXIIIIr [sic]: Paul Cézanne, Baigneur, les bras 
levés, vu de dos, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,6 cm, PMA. Ch 0438. 
Fol. XXXIIIIv [sic]: Paul Cézanne, Baigneur vu de dos, 
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, 
PMA. Ch 0426. 
 
 
Fol. XXXVr: Paul Cézanne, Cinq baigneuses,  
1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, 
PMA. Ch 0649. 
Fol. XXXVv: Paul Cézanne, D’après Boucher: Volcan, 
ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, PMA. 
Ch 0991. 
  
Fol. XXXVIr: Paul Cézanne, Esquisse de  
baigneuses et un cygne, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,7 cm, PMA. Ch 1134. 
Fol. XXXVIv: Paul Cézanne, Le bassin au Jas de Bouf-
fan, 1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,7 cm, 






Fol. XXXVIIr: Paul Cézanne, Baigneuses dans  
un paysage, 1883–1886, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,7 cm, PMA. Ch 0650. 
Fol. XXXVIIv: Paul Cézanne, D’après l’antique:  
Aphrodite et Eros, 1888–1891, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 21,7 cm, PMA. Ch 1041. 
 
 
Fol. XXXVIIIr: Paul Cézanne, Baigneur, chien allongé, 
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,75 x 21,6 cm, 
PMA. Ch 0437. 
Fol. XXXVIIIv: Paul Cézanne, Chapeau melon  
et vêtement, 1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 
12,75 x 21,6 cm, PMA. Ch 0951. 
 
 
Fol. XXXIXr: vacat. Fol. XXXIXv: Paul Cézanne, D’après Rubens: Bellone, 
1888–1891, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,5 cm, 






Fol. XLr: vacat. Fol. XLv: Paul Cézanne, D’après Barye: Lion et  
serpent, ca. 1900, Grafit auf Velinpapier, 
12,8 x 21,4 cm, PMA. Ch 1210. 
 
 
Fol. XLIr: vacat. Fol. XLIv: Paul Cézanne, D’après Rubens: Mercure, 
1884–1887, Grafit auf Velinpapier, 12,8 x 21,4 cm, 
PMA. Ch 0677. 
 
 
Fol. XLIIr: vacat. Fol. XLIIv: Paul Cézanne, D’après Michelangelo: 
L’Esclave mourant, 1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. XLIIIr: vacat. Fol. XLIIIv: Paul Cézanne, Baigneur debout,  
1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,5 cm, 
PMA. Ch 0443. 
 
 
Fol. XLIVr: Paul Cézanne, D’après G. Coustou:  
Père de La Tour, 1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,5 cm, PMA. Ch 0668. 
Fol. XLIVv: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule  
se reposant, 1881–1884, Grafit auf Velinpapier, 
12,6 x 21,5 cm, PMA. Ch 0577. 
  
Fol. XLVr: Paul Cézanne, Pied d’un lit; tête de garçon, 
n. d., Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, PMA. 
NICHT Ch (FWN 3010-45a). 
Fol. XLVv: Paul Cézanne, Deux baigneurs,  
1878–1881, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, 





Fol. XLVIr: Paul Cézanne, Étude d’une main, n. d., 
Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, PMA. 
Ch 0420A. 
Fol. XLVIv: Paul Cézanne, Deux baigneurs,  
1873–1876, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,6 cm, 
PMA. Ch 0420. 
  
Fol. XLVIIr (Fragment): Paul Cézanne, Tête et épaules 
du fils de l’artiste, 1886/87, Grafit auf Velinpapier, 
12,7 x 16,2 cm, PMA. Ch 0860. 
Fol. XLVIIv (Fragment): Paul Cézanne, Esquisse, n. d., 




Fol. XLVIIIr: Paul Cézanne, Anse d’un pichet, et un 
pot, n. d., Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 18,7 cm, PMA. 
Ch 1080A. 
Fol. XLVIIIv: Paul Cézanne, Pichet et réchaud à alcool, 
1891–1894, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 18,7 cm, 






Fol. XLIXr: Paul Cézanne, Baigneur debout,  
1877–1880, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,4 cm, 
PMA. Ch 0436. 
Fol. XLIXv: Paul Cézanne, Trois baigneuses,  
1875–1878, Grafit auf Velinpapier, 12,7 x 21,4 cm, 
PMA. Ch 0421. 
 
 
Fol. Lr: Paul Cézanne, Deux baigneurs debout,  
1876–1879, Grafit auf Velinpapier, 12,8 x 21,6 cm, 
PMA. Ch 0427. 
Fol. Lv: Paul Cézanne, D’après Puget: Atlas, n. d., 




Fol. LIIr: vacat. Fol. LIIv: Paul Cézanne, Tête d’homme et notations 
écrites à la main, ca. 1883–1886, Grafit auf Velinpa-










II.4.2.E.4) Skizzenbuch Paris II (Skizzenbuch ML; Lyon-Carnet III) 
 Übersicht Skizzenbuch Paris II 
Provenienz Musée d’Orsay, Paris (aufbewahrt im Musée du Louvre, Paris) 
Musée du Louvre, Paris 
Sam Salz, New York,  
Maurice Renou & Poyet, Paris 
Brochier, Lyon 
Poyet, Lyon 
Maurice Renou, Paris 
Cézanne fils 
Annotationen Hinterer Umschlag: „III“ (in Tinte) (Lyon-Carnet 3?) 
Innenseite des hinteren Umschlags:  
„X“ (in blauem Stift)  
„n° 2“ (in Grafit)  
„32 x 2“ (in blauer Tinte) 
Inv.-Stempel Musée du Louvre auf beiden Umschlaginnenseiten 
Faksimile Nein 
Verkäufer Etikett auf der Innenseite des hinteren Umschlags:  
„P. B. | A LA PALETTE DU LOUVRE | P. BRIAULT | 2, Rue du Louvre, PARIS“ 
Einband Mehrlagenbroschur 
Bindung Drei Lagen sind mit Klebestreifen am Umschlag befestigt und mit drei Stichen ange-
näht:  
Lage 1 (6 Doppelblätter): fol. 1–12 
Lage 2 (4 Doppelblätter, farbige Papiere): fol. 13–20 
Lage 3 (6 Doppelblätter): fol. 21–32 
Abstand der Einstiche von Unterkante (gemessen an fol. 5v/6r):  
5–5,2 cm, 7,8–8,1 cm, 11–11,3 cm 
Grösste Blattmaße Ruppen: 13,3 x 21,7 cm  
Louvre: 13,2 x 21,7 cm 
Chappuis 1973, 22: 13,7 x 21,6 cm 
Papierqualität Mitteldickes, maschinell hergestelltes Velinpapier ohne Wasserzeichen 
Farbsequenz Fol. 13–20 (alle vacat) 
Farbschnitt nein 
Abgerundete Ecken Stark abgerundete Ecken (Buchblock und Umschlag) 
Umfang und  
Vollständigkeit 
32 Blätter; Skizzenbuch vollständig vorliegend 
Foliierung Arabische Foliierung in Tinte in der rechten unteren Ecke der Vorderseiten,  






Aufgeraute Kanten: fol. 5 (Unterkante); fol. 23 (Oberkante) 
Kleiner brauner Fleck: fol. 4 (unten, 5,5 cm von Vorderkante), 21 (oben, ca. 4,5 
[4,7] cm von Vorder-, 2,4 cm von Oberkante entfernt), 32v (unten, ca. 4,8 cm von 
Vorder-, 1,3 cm von Unterkante entfernt) 
Fingernagelspuren: entlang Unterkante, mittig: fol. 8v–12v (dürften von der Sitzung 
herrühren, während der Cézanne die Studie auf fol. 13r [Ch 1096] ausführte); fol. 27v–
28v 
Publizierte Inventare  FWN 3013 
Chappuis 1973 
Rewald 1951, 38–41: Carnet III 
Fragmente Keine  
Datierungsvorschläge Rishel 1996, 524: ca. 1888–1892 
Chappuis 1973, 22: 1888–1899 
Andersen 1965, 317: Anm. 19: 1888–1890 
Reff 1958, 42: 1885–1900 
Rewald 1951, 39: 1880–1881 (sowie 1888–1895) 
Besonderheiten Fast ausschließlich Studien nach Vorlagen: zwei Kopien nach Gemälden Tizians 
(Ch 1032) und Rubens’ (Ch 1139[/Ch 1028]), 22 Kopien nach Skulpturen, zehn davon 
nach der Antike 
Abgesehen davon: 
- Porträt von Cézanne fils (Ch 0869[/Ch 1040]) 
- Rückenansicht eines Kopfs mit Kopftuch (Ch 0966[/Ch 1022]) 
- Blume oder Hinterkopf (Ch 1022[/Ch 0966]) 
Bezüge zu anderen 
Skizzenbüchern 
Diverse Parallelen aufgrund identischer Vorlagen,  





Konkordanz Skizzenbuch Paris II 
 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0869 Ch 1040 6r Ch 1053 vacat 20v 
Ch 0966 Ch 1022 7r Ch 1063 vacat 28v 
Ch 1017 vacat 29r Ch 1096 vacat 13r 
Ch 1019 vacat 1r Ch 1100 vacat 3r 
Ch 1022 Ch 0966 7v Ch 1107 Ch 1048 27v 
Ch 1028 Ch 1139 5v Ch 1108 Ch 1035 10v 
Ch 1029 Ch 1132 30v Ch 1126 vacat 12v 
Ch 1030 vacat 31v Ch 1132 Ch 1029 30r 
Ch 1032 vacat 2r Ch 1133 vacat 32v 
Ch 1035 Ch 1108 10r Ch 1139 Ch 1028 5r 
Ch 1038 vacat 11v NICHT Ch vacat 25v 
Ch 1040 Ch 0869 6v  
Ch 1043 vacat 4r 
Ch 1047 vacat 8v 
Ch 1048 Ch 1107 27r 




Inventar Skizzenbuch Paris II 
fol. Recto Verso Standort 
– [Umschlag] [Innenseite des Umschlags] 
Notizen: [in Grafit:] „Courroie 
[?] / Voir le mannequin – / 
petit.“ 
Paris, Musée d’Orsay 
1 Ch 1019 vacat Paris, Musée d’Orsay 
2 Ch 1032 vacat Paris, Musée d’Orsay 
3 Ch 1100 vacat Paris, Musée d’Orsay 
4 Ch 1043 vacat Paris, Musée d’Orsay 
5 Ch 1139 Ch 1028 Paris, Musée d’Orsay 
6 Ch 0869 Ch 1040 Paris, Musée d’Orsay 
7 Ch 0966 Ch 1022 Paris, Musée d’Orsay 
8 vacat Ch 1047 Paris, Musée d’Orsay 
9 vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
10 Ch 1035 Ch 1108 Paris, Musée d’Orsay 
11 vacat Ch 1038 Paris, Musée d’Orsay 
12 vacat Ch 1126 Paris, Musée d’Orsay 
13 
gelbliches Papier 
Ch 1096 vacat Paris, Musée d’Orsay 
14 
orangefarbenes Papier 
vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
15 
bräunliches Papier 
vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
16 
grünliches Papier 
vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
17 
grünliches Papier 
vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
18 
bräunliches Papier 
vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
19 
orangefarbenes Papier 
vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
20 
gelbliches Papier 
vacat Ch 1053 Paris, Musée d’Orsay 
21 vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
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22 vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
23 vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
24 vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
25 vacat vacat Paris, Musée d’Orsay 
26 vacat Ch 1050 Paris, Musée d’Orsay 
27 Ch 1048 Ch 1107 Paris, Musée d’Orsay 
28 vacat Ch 1063 Paris, Musée d’Orsay 
29 Ch 1017 vacat Paris, Musée d’Orsay 
30 Ch 1132 Ch 1029 Paris, Musée d’Orsay 
31 vacat Ch 1030 Paris, Musée d’Orsay 
32 vacat Ch 1133 Paris, Musée d’Orsay 
– [Innenseite Umschlag] [Umschlag] Paris, Musée d’Orsay 
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Benutzungsschema2153 Skizzenbuch Paris II 




Umschlag/1r  (Notiz)  
1v/2r   
2v/3r   
3v/4r   
4v/5r   
5v/6r   
6v/7r   
7v/8r ?  
8v/9r   
9v/10r   
10v/11r   
11v/12r   
12v/13r   
13v/14r   
14v/15r   
15v/16r   
16v/17r   
17v/18r   
18v/19r   
19v/20r   
20v/21r   
21v/22r   
22v/23r   
23v/24r   
24v/25r   
25v/26r   
26v/27r   
27v/28r   
28v/29r   
29v/30r   
30v/31r   
31v/32r   
32v/Umschlag   
 
  
                                                        
2153 In Anlehnung an Andersens Benutzungsschema des Skizzenbuchs Chicago, in: Andersen 1962. 
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[Umschlag] [Innenseite des Umschlags,] Paris, Musée d’Orsay. 
 
 
Fol. 1r: Paul Cézanne, D’après l’antique: Caracalla,  
ca. 1890, Grafit auf Velinpapier, 13 x 21,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1019. 
Fol. 1v: vacat. 
 
 
Fol. 2r: Paul Cézanne, D’après Titien: tête d’un  
homme, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
13 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1032. 






Fol. 3r: Paul Cézanne, D’après l’antique: Vénus  
accroupie, 1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 
13,3 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1100. 
Fol. 3v: vacat. 
 
 
Fol. 4r: Paul Cézanne, D’après l’antique: Aphrodite et 
Eros, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 13 x 21,6 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1043. 
Fol. 4v: vacat. 
  
Fol. 5r: Paul Cézanne, D’après Rubens: Bellone,  
ca. 1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 13 x 21,6 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1139. 
Fol. 5v: Paul Cézanne, D’après Desjardins: Pierre 
Mignard, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. 6r: Paul Cézanne, Tête du fils de l’artiste, 1888, 
Grafit auf Velinpapier, 13,7 x 21,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0869. 
Fol. 6v: Paul Cézanne, Buste d’homme, ca. 1895,  
Grafit auf Velinpapier, 13,7 x 21,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1040. 
  
Fol. 7r: Paul Cézanne, Étude de nuque, 1887–1890, 
Grafit auf Velinpapier, 13,7 x 21,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0966. 
Fol. 7v: Paul Cézanne, Esquisse d’une fleur, ca. 1890, 
Grafit auf Velinpapier, 13,7 x 21,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1022. 
 
 
Fol. 8r: vacat. Fol. 8v: Paul Cézanne, D’après Pigalle: Amour et  
Amitié, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. 10r Paul Cézanne, D’après Coysevox: le Grand 
Condé, 1894–1897, Grafit auf Velinpapier, 
13 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1035. 
Fol. 10v: Paul Cézanne, D’après l’antique: satyre dan-
sant, 1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 13 x 21,6 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1108. 
 
 
Fol. 11r: vacat. Fol. 11v: Paul Cézanne, D’après Mino da Fiesole:  
Rinaldo della Luna, ca. 1895, Grafit auf Velinpapier, 
13 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1038. 
 
 
Fol. 12r: vacat. Fol. 12v: Paul Cézanne, D’après Donatello: Saint Jean 
Baptiste, ca. 1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 






Fol. 13r: Paul Cézanne, D’après l’antique: Vénus  
accroupie, 1892–1896, Grafit auf Velinpapier, 
13,1 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1096. 
Fol. 13v: vacat. 
 
 
Fol. 20r: vacat. Fol. 20v: Paul Cézanne, D’après l’antique: Arès 
Borghèse, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1053. 
 
 
Fol. 26r: vacat. Fol. 26v: Paul Cézanne, D’après l’antique: orateur  
romain, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 





Fol. 27r: Paul Cézanne, D’après l’antique: le Génie de 
la tombe, 1890–1893, Grafit auf Velinpapier, 
13,15 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1048 
Fol. 27v: Paul Cézanne, D’après van Cleve: Loire et 
Loiret, 1894–1898, Grafit auf Velinpapier, 
13,15 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1107. 
 
 
Fol. 28r: vacat. Fol. 28v: Paul Cézanne, D’après l’antique: Lucius  
Verus, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
13,2 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1063. 
 
 
Fol. 29r: Paul Cézanne, D’après N. G. van Leyden: 
Barbara von Hottenheim, ca. 1890, Grafit auf Velinpa-
pier, 13 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1017. 






Fol. 30r: Paul Cézanne, D’après P. Puget: Atlas, 
1895–1898, Grafit auf Velinpapier, 13 x 21,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1132. 
Fol. 30v: Paul Cézanne, D’après l’antique: Hermès, 
1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 13 x 21,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1029. 
 
 
Fol. 31r: vacat. Fol. 31v: Paul Cézanne, D’après Coysevox: buste de 
Michel Le Tellier, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 
13 x 21,6 cm, Paris, Musée d’Orsay. Ch 1030. 
 
 
Fol. 32r: vacat. Fol. 32v: Paul Cézanne, D’après l’une des vierges  
folles de la cathédrale de Strasbourg, 1895–1898, 
Grafit auf Velinpapier, 13,1 x 21,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 1133. 
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Vergleichsabbildungen zu den fünf Lyon-Skizzenbüchern 
 
 
Abb. 1: Chicago: Rekonstruktion von fol. XII nach Zuordnung des Fragments RWC 059 dank zweier charakteris-
tischer Flecken an der Oberkante der Blätter in diesem Skizzenbuch. 
 
Abb. 2: New York: Rekonstruktion von fol. 9 nach Zuordnung des Fragments RWC 070/NICHT Ch (FWN 3009-




Abb. 3: Philadelphia II: Rekonstruktion der Doppelseite fol. XXXIIv und fol. XXXIIIr nach Zuordnung von 
RWC 124(/Ch 0441) (rechts) zu diesem Skizzenbuch. 
  
Abb. 4: Gegenüberstellung des männlichen, ins Wasser steigenden Badenden von RWC 124 (Philadelphia II) und 
der eng verwandten Figur in Paul Cézanne, Baigneurs en plein air, 1890/91, Öl auf Leinwand, 54 x 65 cm, Sankt 
Petersburg, Eremitage (RM 748 [FWN 0949]). 
 
Abb. 5: Philadelphia II: Neuzuordnung von RWC 604 (unten) zu diesem Skizzenbuch basierend  
auf übereinstimmenden Heftspuren mit fol. XXXVIIIr (oben) aus demselben Skizzenbuch. 
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II.4.2.F) Das Carnet violet moiré 
 Übersicht Carnet violet moiré 
Provenienz Privatsammlung  
Edmée Maus, Genf 
Jean-Pierre Cézanne, Paris  
Cézanne fils 
Faksimile [Quatre-Chemins,] Paul Cézanne. Carnet violet moiré, Faksimile von Daniel 
Jacomet, Paris 1955. 
Hersteller Unbekannt 
Einband In violettes Moiré eingeschlagen (ehemals Bestandteil eines Portemonnaies) 
Heftung Unbekannt 
Maße Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 326: Anm. 64: 11,2 x 6,8 cm  
Chappuis 1973, 22: 10,2–11,7 x 6,7–6,8 cm 
Andersen 1965, 313: 6,8 x 10,2 cm (Faksimile) 




Abgerundete Ecken Unbekannt 
Umfang und  
Vollständigkeit 
Spiegel und zehn Blätter, vollständig 
Foliierung Evt. arabische Foliierung am Bundsteg (fol. 1–5)  
Zeichenmittel Darstellungen in Grafit, Notizen teilweise in Tinte 
Verunreinigungen und  
Beschädigungen 
Teilweise Abrieb, wenige Stockflecken 
Publizierte Inventare  FWN 3000 
Adriani, in: Kat. Tübingen 1978, 326: Nr. 64 
Chappuis 1973 
Andersen 1965 
Berthold 1958, 159 
Fragmente Keine Fragmente bekannt 
Verwendungsorte Paris, Aix-en-Provence, Chambéry, Saint Laurent-du-Pont, Saint-Pierre-de-
Chartreuse (Grande Chartreuse), Brignoud, Lac d’Annecy, Lac de Neuchâtel 
(Boudry, Colombier, Auvernier), Barbizon?  
Datierungsvorschläge Chappuis 1973: 1890–1896 
Andersen 1965: v. a. 1894–1896 
Besonderheiten Hund; Kloster der Grande Chartreuse; Hut 
Bezüge zu anderen  
Skizzenbüchern 
CP IV: Bodmer, Barbizon?, Lac d’Annecy, kniende (betende?) Figur 
Philadelphia II: Hund 
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Konkordanz Carnet violet moiré 
Ch-/RWC-Nr. Verso Fol. 
Ch 0972 Notizen 4r 
Ch 0992 Ch 1122 10v 
Ch 1070 Ch 1172 5v 
Ch 1072 Ch 1174 1r 
Ch 1074 NICHT Ch 
(FWN 3000-09b) 
6r 
Ch 1122 Ch 0992 10r 
Ch 1155 Notizen 8r 
Ch 1156 Notizen 7v 
Ch 1168 Notizen  9r 
Ch 1172 Ch 1070 5r 
Ch 1174 Ch 1072 1v 
Ch 1176 Notizen 2v 
NICHT Ch 
(FWN 3000-09b) 











Faksimile Berthold 1958, 159 Andersen 19652154 Chappuis 




1 [„4“] 1r: als 9v 
1v: als 9r 
9r: „Landschaft, Bäume, 
Architektur im Hinter-
grund“ 
9v: „Frau, angefangen, 
Kopf in die Hand ge-
stützt“ 
IXr (Bildlegende: IIv) 
IXv (Bildlegende: IIr) 
IXr: Ch 1174 
IXv: Ch 1072 
2 [„5“] 2r: als 1r 
2v: als 1v 
1v: „Hut“ Ir (Bildlegende: Xv) 
Iv (Bildlegende: Xr) 
Ir: „a few handwrit-
ten notations“ 
Iv: Ch 1176 
                                                        
2154 Die Bildlegenden in Andersens Aufsatz sind in sich vertauscht. Die Abbildungen zeigen Doppelseiten, wobei 
die Legenden jeweils zuerst die rechte Hälfte und dann die linke nennen. So müsste die Legende für Abb. 41 
nicht „Pages I and X verso“ lauten, sondern „Pages X verso and I“. 
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3 3r: als 6v 
3v: als 6r 
 VIr (Bildlegende: Vv) 
VIv (Bildlegende: Vr) 
 
4 [„3“] 4r: als 3r 
4v: als 3v 
3r: „Sitzende, Knie ange-






Boudrey / 2 Colom-
biers / 1 auverniers / 
1,35 / 1.30 –
 bateau“; „51 / 38“; 
„17 – 5 / 25 – 4“; 
„Bdomer / le 3h10“ 
IIIr: Ch 0972 
IIIv: „handwriting, 
numbers“ 
5 5r: als 7v 
5v: als 7r 








VIIr: Ch 1070 
VIIv: Ch 1172 
6 [2] 6r: als 4v 
6v: als 4r 




notations and a 
scarcely visible 
unfinished sketch of 
a tree trunk“ 
IVv: Ch 1074 
7 7r: als 8r 
7v: als 8v 








VIIIv: Ch 1156 
8 [„1“] 8r: als 5v 
8v: als 5r 
5v: „Baumstamm (?), 
Landschaft“ 
Vr (Bildlegende: VIv) 
Vv (Bildlegende: VIr) 
Vr: „some handwrit-
ten notations“ 
Vv: Ch 1155 
9 9r: als 10r 
9v: als 10v 
 Xr (Bildlegende: Iv) 
Xv (Bildlegende: Ir) 
Xr: „notation of a few 
numbers“ 
Xv: Ch 1168 
10 10r: als 2v 
10v: als 2r 
2r: „Sitzender, sich um-
drehend, nackt“  
IIr (Bildlegende: IXv) 
IIv (Bildlegende: IX) 
IIr: Ch 0992 
IIv: Ch 1122  
hinterer Spiegel   XIr (Bildlegende: 
face of front cover) 
 
 




 [vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel] 
Notizen: „fixatif Rouget“; „–2 Douzaine rond / 1 
Douzaine assorti“; „ocre jaune / Pale (?)“ 
1 Ch 1072 
Notizen: „43 – 26 –“; „II / 4,45 / 5h15/2h.25 
–“; „Mme Chub [?]“; „Godet“; „Pain“; „che-
valet / cacao / Lampe alcool / pain Pin-
ceaux / habit Béret / Pantalon – “ 
Ch 1174 
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2 Notizen: „Annecy-le lac / Chateau de 
[Thunn (?)] / de Duingt“; „terre outre Co-
balt“; „Tour / 5,10 / 6,05“; „Anisette“; „pour 
cheveau[x] / chien accroupi – / Bai-
gneuse“ 
Ch 1176 
Notizen: „St Laurent / Brignoud“; „450 420“ 
3 Notizen: „250 – Timbres / 296 Mobile“; 
„546–5 / 36–4 / –4 / 536–4“; „Du 23 Mai / 
11 fr. / Bouteille de C[?]“ 
NICHT Ch (FWN 3000-08a) 
Notizen: „Maison Raspail / rue du Temple / 
14“; Ammoniaque / Camphrée / pour / Bain 
Sedatif“; „1 K. Sel gris“; [in Tinte:] „2 Bouteilles 
– / 3 lundi“ 
4 Ch 0972 Notizen: „3 Voudrey-Boudrey / 2 Colombiers / 
1 auverniers / 1,35 / 1.30 – bateau“; „51 / 38“; 
„17 – 5 / 25 – 4“; „Bdomer / le 3h10“ 
5 Ch 1172 
Notizen: „12114“; „Bleu de cobalt / 
chrome clair“ 
Ch 1070 
Notizen: „Mme Colomb- / Rue Jean Jacques / 
Rousseau 8 – / Dernier Dimanche / du mois 
pendant / l’hiver –“; „Samedi / Dimanche / 
Mardi / Mercredi / Vendredi“ 
6 Ch 1074 
Notizen: „Delaherche rue Halévy / boule-
vard Haussmann –“  
NICHT Ch (FWN 3000-09b) 
Notizen: „n° 1 Bryone / gtte 1/9“; „n° 2 / Nux 
Vomica gtte / 1/12“; „120 grs. “; [in Tinte:] „n° 1 
/ Bryonia / gtte 1/9 / n° 2 Nux Vomica 1/12“ 
7 Notizen: „Porte-Manteaux / 17/8h 1 Brun 
Rouge / 1 noir de péche“; [in Tinte:] „la 
montre / sa clefs“ 
Ch 1156 
8 Ch 1155 Notizen: „Chambéry / (hôtel de la paix) “; „An-
necy – / hotel Verdun / Passage Dulac – / 3 –“ 
(letzter Strich doppelt) 
9 Ch 1168 
Notizen: „ch[aque (?)] 20 minutes“; „23,80 
/ 41,45 / 65,25“; „via Miramas 4h,35 / 
Départ à 5h31 / Rognac 6h,07“; „65,25 / 
42,55 / 22,70“; [in Tinte:] „7,50 – 9,50 / 
aller retour / Gare Ste Lazare“ 
[Berechnungen] 
10 Ch 1122 
Notizen: „8h.30 Départ / Dijon 1h21 / 
Laro“; „Départ 2,48 / arrivé à Lyon 7,35“; 
„Hôtel / a“; „Lyon, 7h,32 ma / 9h,48 Ex-
press / Marseilles, 5,36“ 
Ch 0992 
 Notizen: „Noissan (?)“; „Demander 
chambre“; [in Tinte:] „16,06 pain / 2 lague 
(?) rose / ,50 facteur / 2 Service / 4 Sou-









[vorderer Buchdeckel] [vorderer Spiegel:] Notizen. 
 
 
[fol. 1r:] Paul Cézanne, Personnage assis et notations, 
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 1072. 
[fol. 1v, „4“:] Paul Cézanne, Paysage avec croix,  
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 1174. 
 
 
[fol. 2r:] Notizen. [fol. 2v, „5“:] Paul Cézanne, Chapeau de paille,  
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 1176.  
  
                                                        





[fol. 3r:] Notizen. [fol. 3v:] Paul Cézanne, Architecture et notations, 
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. NICHT Ch (FWN 3000-08a). 
  
[fol. 4r:] Paul Cézanne, Femme assise, 1894–1896, 
Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 0972. 
[fol. 4v, „3“:] Notizen. 
 
 
[fol. 5r:] Paul Cézanne, Paysage et notations,  
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 6,8 x 11,2 cm,  
Privatsammlung. Ch 1172. 
[fol. 5v:] Paul Cézanne, Tête d’une femme et  
notations, 1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 






[fol. 6r, „2“:] Paul Cézanne, Chien couché,  
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 1074. 
[fol. 6v:] Paul Cézanne, Arbre et notations, 1894–1896, 
Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. NICHT Ch (FWN 3000-09b). 
  
[fol. 7r:] Notizen. [fol. 7v:] Paul Cézanne, Homme dans un paysage, 
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 1156.  
  
[fol. 8r, „1“:] Paul Cézanne, Esquisse de paysage,  
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 1155.  






[fol. 9r:] Berechnungen. [fol. 9v:] Paul Cézanne, Esquisse de bâtiments  
et notations, 1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 
11,2 x 6,8 cm, Privatsammlung. Ch 1168. 
 
 
[fol. 10r:] Paul Cézanne, Personnage assis et  
notations, 1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 
11,2 x 6,8 cm, Privatsammlung. Ch 1122. 
[fol. 10v:] Paul Cézanne, D’après Delacroix: Daniel, 
1894–1896, Grafit auf Velinpapier, 11,2 x 6,8 cm,  
Privatsammlung. Ch 0992.  
 
 
[hinterer Spiegel:] Notizen. [hinterer Buchdeckel] 
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Abb. 1a: Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire 
vue des Lauves, 1902–1906, Grafit und Aquarell auf 
Velinpapier, 46,8 x 31,1 cm, PMA. 
RWC 588(/RWC 526). 
Abb. 1b: RWC 588: Detail des farbfreien Streifens  





II.5.1. Zum Potenzial von Wasserzeichen für die kunsthistorische Forschung zum 
19. Jahrhundert  
Tabelle II.5.1) Übersicht Wasserzeichen 
WZ Total Blätter 
davon recto  





Bréauté 1 0 1 0 1 
Blauw 3 1 2 0 4 
Berville: Allongé 1 1 0 2 0 
Berville 2 2 0 3 1 
Berville: Lalanne 1 1 0 2 0 
Lepage: A L 2 0 0 2 0 
Lepage: Cassagne 1 1 0 1 1 
Lepage: Lepage Ainé 1 0 0 1 0 
Hallines 3 2 2 0 5 
Glaslan 2 0 0 1 1 
Whatman 8 2 3 4 6 
Arches 7 1 3 5 3 
Catel et Farcy 11 1 0 8 4 
Desloye: E D [&] C[ie] 7 3 0 4 6 
Desloye: PL BAS 15 5 4 12 8 
Desloye (?): J V 8 0 1 2 6 
Vaissier: S M 1 1 1 0 2 
Vaissier: Saint Mars 3 1 0 2 2 
Vaissier: MICHALLET 20 4 4 10 14 
Johannot 1 1 0 0 2 
Johannot ∆ 1 0 0 0 1 
Canson: M 2 0 0 0 2 
Canson:  
SAV & VIDALON 1 0 0 0 1 
Canson: SAV 11 (+1) 2 1 10 3 
Canson: VIDALON 16 (+1) 3 0 12 7 
Canson:  
Herz, Rhombus, Kreuz 4 1 0 4 1 
Canson: A LAVIS 9 [6]
2156
  0 0 9 0 
Canson: B CRAYON 2 1 0 2 1 
Canson: VIDALON – 
LES – ANNONAY 2 2 0 4 0 
 
                                                        
2156
 Auf drei Bogenbestandteilen dieser Gruppe ist kein Wasserzeichen vorhanden, sie sind jedoch aufgrund der 
charakteristischen Textur dieses Papiers dennoch zuordenbar.  
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Canson:  
ANCNE MANUFRE 26 5 0 27 4 
Canson: unklar 8 0 0 8 0 
Montgolfier:  
SAINT MARCEL 50 7 0 53 4 
unklar: Canson /  
SAINT MARCEL 3 0 0 2 1 
unklar: FRÈRES 1 1 2 0 2 
unklar: M F 1 0 0 0 1 
unklar: 2 oder S 1 0 0 1 0 
unklar 1 0 0 1 0 
TOTAL 237 [233]  49 24 192 94 
Total Velin 120 [117]  24 5 120 24 
Total Vergé 117 25 19 72 70 
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II.5.1. Zum Potenzial von Wasserzeichen für die kunsthistorische Forschung zum 
19. Jahrhundert: Abbildung 
 
 
Abb. 1: E. G. Loebers Visualisierung der Positionen von Wasserzeichen und Kontermarken auf Folio, Quarto, 




II.5.2. Die Rekonstruktion von 13 Wasserzeichengruppen 
II.5.2.A) Bréauté-Papier 
Inventar Bréauté-Papier (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 












Paul Cézanne, Homme nu, 1864–1867,  
schwarze Kreide auf Vergépapier, 23,9 x 31 cm,  





Konkordanz Blauw-Papiere (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0105 Ch 0112 
Ch 0112 Ch 0105 
Ch 0110 vacat 
Ch 0229 vacat 
 
Inventar Blauw-Papiere 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0105 Ch 0112 Fragment (< Bogenhälfte) D & C BLAUW 
Ch 0110 vacat Bogenhälfte D & C BLAUW 




Ch 0112/Ch 0105: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 





Paul Cézanne, Études de nus, 1867–1883, schwarze 
Kreide auf Vergépapier, 41,3 x 29,9 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0105. 
Paul Cézanne, Nu, 1867/68, schwarze Kreide auf 
Vergépapier, 41,3 x 29,9 cm, Basel, KuKa. Ch 0112. 
 
 
Paul Cézanne, Nu, ca. 1869, schwarze Kreide auf 




Paul Cézanne, Portrait d’Achille Emperaire,  
1867–1870, schwarze Kreide auf Vergépapier, 




II.5.2.C) Berville-Papiere  
Konkordanz Allongé-Papier (Velin) 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
RWC 268 RWC 269 
RWC 269 RWC 268 
 
Inventar Allongé-Papier  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 










Paul Cézanne, Sous-bois, 1885–1890, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 30 x 44,5 cm, Fogg. 
RWC 268. 
Paul Cézanne, Esquisse d’arbres, 1885–1890, Grafit 




Konkordanz Berville-Papiere (Velin) 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
RWC 276 NICHT Ch (FWN 1176) 
RWC 360 RWC 449 
RWC 449 RWC 360 
NICHT Ch (FWN 1176) RWC 276 
 
Inventar Berville-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 276 NICHT Ch (FWN 1176) Bogenhälfte (etwas größer) VILLE BERVILLE 




NICHT Ch (FWN 1176)/RWC 276: Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
 





Paul Cézanne, Bosquet, 1885–1890, Grafit und  
Aquarell auf Velinpapier, 31,7 x 45,7 cm, RISD. 
RWC 276. 
Paul Cézanne, Arbres, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
31,7 x 45,7 cm, RISD. NICHT Ch (FWN 1176). 
  
Paul Cézanne, Toits et arbre, 1888–1890, Aquarell  
auf Velinpapier, 32 x 39,5 cm, Boijmans. RWC 360. 
Paul Cézanne, Étude d’arbres, 1895, Aquarell auf  




Konkordanz Lalanne-Papier (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 301 RWC 302 Bogenhälfte Lalanne 
RWC 302 RWC 301 Bogenhälfte Lalanne 
 
Inventar Lalanne-Papier  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 









Paul Cézanne, Étude d’arbres, 1887–1890, Grafit  
und Aquarell auf Vergépapier, 48 x 32,4 cm, Met. 
RWC 301. 
Paul Cézanne, Branche d’arbre, 1887–1890, Grafit 




II.5.2.D) Lepage-Papiere und die Schriften Armand Cassagnes 
Inventar Auguste Lepage-Papier (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 174 ? Bogenhälfte A L in doppeltem Oval mit Schleife 
RWC 180 ? Bogenhälfte  
(leicht beschnitten) 
A L in doppeltem Oval mit Schleife 
 
 
Konkordanz Armand Cassagne-Papier (Velin) 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
RWC 406 NICHT Ch (FWN 1305) 
NICHT Ch (FWN 1305) RWC 406 
 
Inventar Armand Cassagne-Papier  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 406 NICHT Ch (FWN 1305) Bogenhälfte A. CASSAGNE [?] 
 
 
Inventar Tochon-Lepage-Papier (Velin) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 




Wasserzeichen Auguste Lepage-Papier 
 






Paul Cézanne, Arbres, ca. 1885, Grafit und  
Aquarell auf Vergépapier, 48 x 31 cm, Saint Louis,  




Paul Cézanne, Groupe d’arbres, 1885–1890, Aquarell 




Paul Cézanne, Étude d’arbres et de rochers,  
1890–1895 (frühstens 1892), Grafit und Aquarell  
auf Velinpapier, 49,8 x 32,7 cm,  
New York, Brooklyn Museum of Art. RWC 406. 
Paul Cézanne, Arbres, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
49,8 x 32,7 cm, New York, Brooklyn Museum of Art. 






Paul Cézanne, Femme nue debout, 1898/99,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 89 x 53 cm,  







Abb. 1: Armand Cassagne, Le cadre-isolateur ou  
cadre-rectificateur, in: Cassagne 1892 (1873), 6. 
Abb. 3: Armand Cassagne, Planche 112: Tabouret,  
vu d’angle, in: Cassagne 1880, 254. 
 
 
Abb. 2: Paul Cézanne, Chaise et tête de fils de 
l’artiste, 1880–1881, Grafit auf Vergépapier, 






II.5.2.E) Papiere aus Hallines 
Konkordanz der Papiere aus Hallines (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0264 Ch 0735 
Ch 0283 [Kritzelei] 
Ch 0319 Ch 0702 
Ch 0702 Ch 0319 
Ch 0735 Ch 0264 
 
Inventar der Papiere aus Hallines 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0264 Ch 0735 Fragment (< Viertelbogen) HALLINES; Rossstirnschild mit Initialen stark be-
schnitten; sichtbar ist nur der untere Drittel, ohne 
Initialen 
Ch 0283 [Kritzelei] Fragment (< Viertelbogen) INES; Rossstirnschild mit Initialen stark beschnit-
ten, sichtbar ist nur das fragmentierte P 
Ch 0319 Ch 0702 Fragment (< Viertelbogen) HALLI; vollständiger Rossstirnschild mit Initialen 
HP 
 
Wasserzeichen der Papiere aus Hallines 
 
Ch 0264/Ch 0735: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
Ch 0283: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
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Abbildungen zu den Papieren aus Hallines 
Recto Verso 
  
Paul Cézanne, Oriental assis et paysage avec  
personnages, 1871–1874, Grafit auf Vergépapier, 
22,5 x 19,8 cm, Basel, KuKa. Ch 0264. 
Paul Cézanne, Tête d’un garçon endormi, ca. 1880, 
Grafit und Lavierung auf Vergépapier, 22,5 x 19,8 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0735. 
 
 
Paul Cézanne, Femme nue pour L’Après-midi  
à Naples, 1872–1875, Grafit auf Vergépapier, 
8,9 x 14,2 cm, Basel, KuKa. Ch 0283. 
[Kritzelei] 
  
Paul Cézanne, Couple dans un jardin, ca. 1872,  
Grafit auf Vergépapier, 19 x 11,5 cm, Wien, Albertina. 
Ch 0319. 
Paul Cézanne, Tête du fils de l’artiste, baigneuse, 
1877–1878, Grafit auf Vergépapier, 19 x 11,5 cm, 




Inventar Glaslan-Papiere (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0324 vacat Viertelbogen [AGM] (auf Mittelhöhe beschnitten) 










Paul Cézanne, Enée rencontrant Dido à Carthage, 
ca. 1875, Grafit auf Vergépapier, 24 x 31,7 cm,  




Paul Cézanne, Fauteuil, 1885–1890, Grafit und  
Aquarell auf Vergépapier, 32,2 x 34,4 cm,  








Abb. 1: Anzeige der Firma Andrieux et Comganie,  
in: Bulletin général de la papeterie, Vol. VIII, Nr. 6  
(Juni 1885), 165. 
Abb. 2: Paul Cézanne, Énée rencontrant Didon à Car-
thage, ca. 1875, Aquarell, Gouache und Grafit  
auf Vergépapier, 12,1 x 18,5 cm, Pearlman. 
RWC 043(/NICHT Ch). 
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II.5.2.G) Whatman-Papiere (Velin) 
Konkordanz Whatman-Papiere 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0124A NICHT Ch 
Ch 0459 [unzugänglich] 
Ch 0713 Ch 0722 
Ch 0722 Ch 0713 
RWC 193 vacat 
RWC 283 vacat 
RWC 305 vacat 
RWC 411 vacat 
NICHT Ch (FWN 1536) vacat 
NICHT Ch Ch 0124A 
 
Inventar Whatman-Papiere 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0124A NICHT Ch Viertelbogen WHATMAN TURKEY MILL 1866* 
Ch 0459 [unzugänglich] Bogenhälfte J. WHATMAN / TURKEY MILL / 1874*
2157
 
Ch 0713 Ch 0722 Viertelbogen J WHATMAN / TURKEY MILL / 1874 
RWC 193 vacat Bogenhälfte J WHATMAN / TURKEY MILL / 1877 
RWC 283 vacat Bogen J WHATMAN / TURKEY MILL / [Jahreszahl 
nicht entzifferbar] 
RWC 305 vacat Zweidrittelbogen J WHATMAN / TURKEY MILL / 1887 
RWC 411 vacat Fragment  
(< Bogenhälfte) 
J WHATMAN / TURKEY MILL 
NICHT Ch (FWN 1536) vacat Zweidrittelbogen? J WHATMAN / TURKEY MILL / 1877 
 
  
                                                        
2157
 Der Punkt nach dem „J“ beruht auf der Angabe in Kat. Frankfurt 2001, 96 und konnte nicht am Original 




RWC 305: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht.  
 
RWC 411: Detailaufnahme des von der rechten Blattkante beschnittenen Wasserzeichens im Durchlicht. 
 





Paul Cézanne, L’Estaque, 1872/73, schwarzer Stift  
auf Velinpapier, 24,5 x 31 cm, Verbleib unbekannt. 
Ch 0124A. 
Paul Cézanne, Main de femme, 1872/73, Grafit  




Paul Cézanne, Feuille d’études, 1876–1879  
(frühestens 1877?), Grafit auf Velinpapier, 
30,5 x 49 cm, London, Privatsammlung. Ch 0459. 
[Verso unbekannt] 
  
Paul Cézanne, Études et portraits du fils de l’artiste, 
1877/78, Grafit auf Velinpapier, 24,8 x 30,9 cm, Wien, 
Albertina. Ch 0713. 
Paul Cézanne, Études, ca. 1878, Grafit auf Velinpa-






Paul Cézanne, Les rideaux, ca. 1885, Grafit  
und Aquarell auf Velinpapier, 49,3 x 30,9 cm,  




Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire, ca. 1888, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 49,5 x 61,5 cm, 




Paul Cézanne, Paysage, 1887–1890, Grafit  
und Aquarell auf Vergépapier, 43 x 49 cm,  







Paul Cézanne, Le Mont du Cengle, ca. 1895,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 26,5 x 47,8 cm,  




Paul Cézanne, Rochers près des grottes de  
Château Noir, 1895–1900, Grafit auf Velinpapier, 
37,2 x 49,8 cm, Bergen, KODE Museum.  




II.5.2.H) Papiere aus Arches 
Konkordanz der Papiere aus Arches (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0478 Ch 0648 
Ch 0585 [vacat]* 
Ch 0648 Ch 0478 
RWC 158 ? 
RWC 165 vacat 
RWC 209 vacat 
RWC 366 vacat 
NICHT RWC (FWN 1914) ? 
 
Inventar der Papiere aus Arches 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0478 Ch 0648 Bogenhälfte MBM (?) 
Ch 0585 [vacat]* Bogenhälfte MBM (?) 
RWC 158 ? Bogenhälfte MBM 
RWC 165 vacat Bogenhälfte MB (?) 
RWC 209 vacat Bogenhälfte MBM 
RWC 366 vacat Bogenhälfte MBM 
NICHT RWC (FWN 1914) ? Viertelbogen  
(evt. leicht beschnitten) 
MBM 
 
Wasserzeichen der Papiere aus Arches 
 
RWC 209: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
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Abbildungen zu den Papieren aus Arches 
Recto Verso 
  
Paul Cézanne, Esquisses de vache, 1877–1880,  
Grafit auf Vergépapier, 48 x 31,5 cm,  
Madrid, Privatsammlung. Ch 0478. 
Paul Cézanne, Fleur avec feuillage, 1883–1886,  
Grafit auf Vergépapier, 48 x 31,5 cm,  
Madrid, Privatsammlung. Ch 0648. 
 
 
Paul Cézanne, D’après G. Pilon: Les trois grâces, 
1881–1884, Grafit auf Vergépapier, 47,5 x 30,6 cm, 




Paul Cézanne, Groupe de maisons, 1880–1885,  
Grafit auf Aquarell Vergépapier, 48,2 x 31,8 cm,  







Paul Cézanne, Le Hêtre; Esquisse de vache,  
1883–1885, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Madame Cézanne aux hortensias, 
ca. 1885, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Étude d’arbres, ca. 1892, schwarze 
Kreide und Aquarell auf Vergépapier, 47,5 x 31,8 cm, 







Paul Cézanne, Hortensia et feuilles, ca. 1885, Grafit 
und Aquarell auf Vergépapier, 23,8 x 29,2 cm,  






Vergleichsabbildungen zu den Papieren aus Arches 
 
 
Abb. 1: Anzeige des Unternehmens Morel, Bercioux et 
Masure, in: Bulletin général de la papeterie, Vol. VIII, 
Nr. 6 (Juni 1885), 165. 
Abb. 2: Paul Cézanne, Hortensia, 1895–1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 49,5 x 32,4 cm, 
New York, Privatsammlung. RWC 549. 
  
Abb. 3a: RWC 165: gerahmter Zustand 1983. Abb. 3b: RWC 165: Aufnahme Archives Vollard,  




II.5.2.I) Catel et Farcy-Papiere 
Konkordanz Catel et Farcy-Papiere (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0913 vacat 
Ch 0999 vacat 
Ch 1162 vacat 
RWC 254 ? 
RWC 303 ? 
RWC 336 vacat 
RWC 339 vacat 
RWC 375 NICHT Ch (FWN 2151) 
RWC 376 ? 
RWC 414 ? 
RWC 640 ? 
NICHT Ch (FWN 2151) RWC 375 
 
 
Inventar Catel et Farcy-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0913 vacat Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
Ch 0999 vacat Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
Ch 1162 vacat Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
RWC 254 ? Bogenhälfte  
(evt. leicht beschnitten) 
Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
RWC 303 ? Bogenhälfte  
(leicht beschnitten) 
Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
RWC 336 vacat Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
RWC 339 vacat Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
RWC 375 NICHT Ch 
(FWN 2151) 
Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
RWC 376 ? Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
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RWC 414 ? Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
RWC 640 ? Bogenhälfte Initialen C F im Fuß eines Rossstirnschilds,  
gespalten durch Merkurstab 
 
 
Wasserzeichen Catel et Farcy-Papiere 
  
Ch 0999: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht. 
RWC 339: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht.  
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Paul Cézanne, Arbres, 1884–1887 (nach 1886),  
Grafit auf Vergépapier, 31 x 48,5 cm,  




Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule se reposant, 
1884–1887 (nach 1886), Grafit auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Arbres, 1892–1895, Grafit auf Vergé-







Paul Cézanne, Groupe d’oliviers (?),  
1885–1888 (nach 1886), Grafit und Aquarell auf 





Paul Cézanne, Arbres et rochers, 1887–1890,  
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 45 x 29 cm,  




Paul Cézanne, Arbres parmi des rochers, ca. 1890, 
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 31,2 x 47,8 cm, 







Paul Cézanne, La Feuillée, ca. 1890, Grafit und  




Paul Cézanne, Le Garçon au gilet rouge, I,  
1889/90, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 
46 x 31 cm, Privatsammlung. RWC 375. 
Paul Cézanne, D'après Puget: Hercule se reposant, 
n. d., Grafit auf Vergépapier, 31 x 46 cm,  
Privatsammlung. NICHT Ch (FWN 2151). 
 
? 
Paul Cézanne, Le Garçon au gilet rouge, II,  
1889–1890, Aquarell auf Vergépapier, 46 x 31 cm,  







Paul Cézanne, La Lisière, ca. 1895, Grafit und  
Aquarell auf Vergépapier, 31,2 x 48,1 cm, University of 




Paul Cézanne, Portrait de Vallier, ca. 1906, Grafit und 
Aquarell auf Vergépapier, 48 x 31,5 cm, Staatliche 
Museen zu Berlin, Nationalgalerie, Museum Berggruen 




Vergleichsabbildungen Catel et Farcy-Papiere 
 
Abb. 1: Briefkopf des Papierhändlers Catel et Farcy, 1905.  
  
Abb. 2a: Paul, Cézanne, D’après Puget: Hercule se 
reposant, 1884–1887, 48 x 30,8 cm, Grafit 
auf Vergépapier, Frankfurt am Main, Städel Museum. 
Ch 1000. 
Abb. 2b: Ch 1000: Detail von Ausrissen an der linken 




Abb. 3: Paul Cézanne, D’après Puget: Hercule se 
reposant, 1887–1890, Grafit auf Vergépapier, 
48,25 x 31,4 cm, Privatsammlung. Ch 1001. 
 
  
Abb. 4: Paul Cézanne, Le Garçon au gilet rouge, 
1888–1890, Öl auf Leinwand, 65,7 x 54,7 cm,  
Philadelphia, Barnes Foundation.  
RM 656 (FWN 0494). 
Abb. 5: Paul Cézanne, Le Garçon au gilet rouge, 
1888–1890, Öl auf Leinwand, 81 x 65 cm,  





Abb. 6: Paul Cézanne, Le Garçon au gilet rouge, 
1888–1990, Öl auf Leinwand, 79,5 x 64 cm,  
Zürich, Stiftung Sammlung E. G: Bührle.  
RM 658 (FWN 0496). 
Abb. 7: Paul Cézanne, Le Garçon au gilet rouge, 
1888–1890, Öl auf Leinwand, 92 x 73 cm, NGA. 
RM 659 (FWN 0497). 
  
Abb. 8: Paul Cézanne, Paysan assis, ca. 1900–1904, 
Aquarell auf Vergépapier, 45,8 x 31 cm, Kunsthaus 
Zürich, Graphische Sammlung. RWC 491. 
Abb. 9: Paul Cézanne, Arbres, 1892–1895, Grafit auf 
Vergépapier, 48,1 x 31,8 cm, Privatsammlung. 






Konkordanz „E D [&] C[ie]“-Papiere (Vergé)  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0787 vacat 
Ch 0812 vacat 
Ch 0816 RWC 219 
RWC 116 vacat 
RWC 219 Ch 0816 
RWC 395 vacat 
RWC 525 NICHT Ch (FWN 1153) 
NICHT Ch (FWN 1205) NICHT Ch (FWN 1207) 
NICHT Ch (FWN 1207) NICHT Ch (FWN 1205) 
NICHT Ch (FWN 1153) RWC 525 
 
 
Inventar „E D [&] C[ie]“-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0787 vacat Fragment (> Viertelbogen) E D & Cie in Kartusche 
Ch 0812 vacat Bogenhälfte (leicht beschnitten) E D C 
Ch 0816 RWC 219 Bogenhälfte (beschnitten) E D & Cie in Kartusche 
RWC 116 vacat Bogenhälfte E D & Cie in Kartusche 
RWC 395 vacat Bogenhälfte (leicht beschnitten) E D C 
RWC 525 NICHT Ch (FWN 1153) Bogenhälfte E D C 





Wasserzeichen „E D [&] C[ie]“-Papiere 
 
Ch 0812: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
RWC 395: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
RWC 525/NICHT Ch (FWN 1153): Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 








Paul Cézanne, Paysage à Médan, arbres et  
chaumières, 1879–1880, Grafit auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Vue de l’Estaque, 1881–1884, Grafit 




Paul Cézanne, Vue de l’Estaque, 1882–1885, Grafit 
auf Vergépapier, 44 x 26 cm, Privatsammlung. 
Ch 0816. 
Paul Cézanne, Eglantines, 1885–1888, Grafit  
und Aquarell auf Vergépapier, 44 x 26 cm,  







Paul Cézanne, Toits de l’Estaque, 1878–1882,  
Grafit, Gouache und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire, ca. 1895, 
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 30,5 x 46,5 cm, 
Morgan. RWC 395. 
vacat 
  
Paul Cézanne, Arbres, ca. 1900, Grafit und Aquarell 
auf Vergépapier, 30,5 x 47 cm, Philadelphia, Barnes 
Foundation. RWC 525. 
Paul Cézanne, Encagnane et le Pilon du Roi, n. d., 
Grafit auf Vergépapier, 30,5 x 47 cm, Philadelphia, 





Paul Cézanne, Paysage, n. d., Grafit auf  
Vergépapier, 23,4 x 30,4 cm, Privatsammlung.  
NICHT Ch (FWN 1205). 
Paul Cézanne, Environs d’Aix?, n. d., Grafit auf 
Vergépapier, 23,4 x 30,4 cm, Privatsammlung.  




Konkordanz „PL BAS-Papiere“ (Vergé)  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0457 NICHT Ch (FWN 1525) 
Ch 0514 vacat 
Ch 0742A (?) ? 
Ch 0729 vacat 
Ch 0902 RWC 248 
Ch 0938 RWC 110 
Ch 1188 ? 
RWC 089 vacat 
RWC 097 (?) ? 
RWC 110 Ch 0938 
RWC 119 vacat  
(Abklatsch eines Briefs) 
RWC 151 RWC 233 
RWC 233 RWC 151 
RWC 248 Ch 0902 
RWC 259 vacat 
RWC 263 vacat 
RWC 343 NICHT Ch (FWN 1268) 
RWC 403 ? 
NICHT Ch (FWN 1268) RWC 343 





Inventar „PL BAS-Papiere“ (Vergé)  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen (Position) 
Ch 0457 NICHT Ch (FWN 1525) Bogenhälfte 
(leicht beschnitten) 
PL BAS (mittig) 
Ch 0514 vacat Fragment  
(< Viertelbogen) 
PL BA[S] (mittig) 
Ch 0729 vacat Bogenhälfte PL BAS (mittig) 
Ch 0742A (?) ? Bogenhälfte 
(leicht beschnitten) 
PL BAS (?) (Position ungewiss) 
Ch 0902 RWC 248 Fragment  
(< Viertelbogen) 
[PL BAS] (auf Mittelhöhe be-
schnitten) (mittig) 
Ch 0938 RWC 110 Viertelbogen PL BAS (mittig) 
Ch 1188 ? Bogenhälfte PL BAS (mittig) 
RWC 089 vacat Bogenhälfte PL BAS (mittig) 
RWC 097 (?) ? Bogenhälfte PL BAS (Position ungewiss) 
RWC 119 vacat  
(Abklatsch eines Briefs) 
Fragment  
(< Viertelbogen) 
PL BAS (mittig) 
RWC 151 RWC 233 Bogenhälfte  
(leicht beschnitten) 
PL BAS (Rand) 
RWC 259 vacat Bogenhälfte PL BAS (mittig) 
RWC 263 vacat Bogenhälfte PL BA[S] (mittig) 
RWC 343 NICHT Ch (FWN 1268) Bogenhälfte PL BAS (mittig) 
RWC 403 ? Bogenhälfte PL BAS (Rand) 
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Wasserzeichen „PL BAS“-Papiere 
 
RWC 259: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
Ch 0457/NICHT Ch (FWN 1525): Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
Ch 0514: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
RWC 089: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
RWC 263: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht.  
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Abbildungen „PL BAS“-Papiere 
Recto Verso 
  
Paul Cézanne, Feuille d’études, 1876–1879, Grafit auf 
Vergépapier, 30,8 x 46,3 cm, Privatsammlung. 
Ch 0457. 
Paul Cézanne, Paysage; d’après Coysevox:  
Faune jouant à la flûte, n. d., Grafit auf Vergépapier, 
30,8 x 46,3 cm, Privatsammlung.  
NICHT Ch (FWN 1525). 
 
 
Paul Cézanne, Quatre baigneuses, 1879–1882, Grafit 




Paul Cézanne, Madame Cézanne cousant, ca. 1880, 
Grafit auf Vergépapier, 47,3 x 31 cm,  







Paul Cézanne, La carrière, ca. 1873, Grafit und  
Pastellkreide auf Vergépapier, 27 x 46 cm,  
Verbleib unbekannt. Ch 0742A. 
[Verso unbekannt] 
  
Paul Cézanne, Vue de Gardanne, 1885–1886, Grafit 
auf Vergépapier, 20,8 x 30,8 cm, MoMA. Ch 0902. 
Paul Cézanne, Gardanne, le vieux pont, 1885–1886, 
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 20,8 x 30,8 cm, 
MoMA. RWC 248. 
 
 
Paul Cézanne, Étude pour Mardi gras, 1886–1887, 
Grafit auf Vergépapier, 24,5 x 30,6 cm,  
Paris, Musée d’Orsay. Ch 0938. 
Paul Cézanne, Marronniers du Jas de Bouffan,  
1878–1880, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 






Paul Cézanne, Madame Cézanne (La Dormeuse), 
1897–1900, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 





Paul Cézanne, Le Château de Médan, 1879/80,  
Grafit, Gouache und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Paysage fluvial avec arbres et  
buissons, 1888–1890, Grafit auf Vergépapier, 
31,2 x 48,1 cm, Kopenhagen, Statens Museum for 








Paul Cézanne, Baigneur debout, ca. 1880, Grafit  
und Aquarell auf Vergépapier, 25,1 x 22,9 cm,  
Wien, Albertina. RWC 119. 
vacat (Abklatsch eines Briefs) 
  
Paul Cézanne, Rochers et Arbres, 1880–1885, Grafit 
und Aquarell auf Vergépapier, 29 x 46 cm, PMA. 
RWC 151. 
Paul Cézanne, La Futaie, 1880–1885, Aquarell  
auf Vergépapier, 29 x 46 cm, PMA. RWC 233. 
 
 
Paul Cézanne, Cabane de chasse en Provence, 
1887–1890, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 







Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue par 
delà le mur du Jas de Bouffan, 1885–1888, Grafit und 




Paul Cézanne, Bourg avec église, ca. 1890, Grafit und 
Aquarell auf Vergépapier, 31,2 x 48,3 cm, Staatliche 
Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett. RWC 343. 
Paul Cézanne, Allée, n. d., Grafit auf Vergépapier, 
31,2 x 48,3 cm, Staatliche Museen zu Berlin,  
Kupferstichkabinett. NICHT Ch (FWN 1268). 
 
? 
Paul Cézanne, Esquisse de trois pins,  
1890–1895, Aquarell auf Vergépapier, 48 x 31 cm,  






Abb. 1: Paul Cézanne, Le Château de Médan, 
ca. 1880, Öl auf Leinwand, 59 x 72 cm,  
Glasgow, City Art Gallery. RM 437 (FWN 0149). 
Abb. 2: Detail Ch 0787: Strichführung und Vergé-
Rippung. 
 
Abb. 3: Potenzielle Rekonstruktion eines Raisin-Bogens bestehend aus Ch 0787 und RWC 089 basierend auf 




Abb. 4: Paul Cézanne, Étude pour Mardi gras, 
ca. 1888, Grafit auf Velinpapier, 20 x 27,3 cm,  
Basel, KuKa. Ch 0939. 
Abb. 5: Paul Cézanne, Étude d’homme, n. d.,  
Grafit auf Vergépapier, 8,5 x 9,5 cm, Estate of  
Karsten Schubert. NICHT Ch (FWN 2129)(/Ch 0395). 
 
Abb. 6: Paul Cézanne, Madame Cézanne cousant,  
ca. 1877, Öl auf Leinwand, 60 x 49,7 cm,  
Nationalmuseum Stockholm. RM 323 (FWN 0442). 
Abb. 7: Frankreich-Karte, die den Standort von 
Desloyes Mühle (x) und alle bislang identifizierten 
Verwendungsorte von Papieren dieses Herstellers 
durch Cézanne ausweist. 
 
Abb. 8: Ch 0457(/NICHT Ch [FWN 1525]): Detail von Ausrissspuren, die auf einen Blockursprung des Blatts  
hindeuten; verblichene blaue Pigmente entlang der Kante. 
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II.5.2.K) „J V“-Papiere aus Plancher-Bas 
Inventar „J V“-Papiere (Vergé) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen Untergruppe 
Ch 0796 ? Viertelbogen J V ? 
Ch 0899 vacat Bogenhälfte J V 1 
Ch 0916 vacat Bogenhälfte J V 2 
Ch 0927 vacat Bogenhälfte J V 3 
Ch 0946 vacat Fragment  
(< Viertelbogen) 
[J V] (auf Mittelhöhe 
beschnitten,  
untere Hälfte fehlt) 
2 
Ch 1185 vacat Bogenhälfte J V 2 
RWC 239 ? Bogenhälfte J V 1 
RWC 262 vacat (Abklatsch von RWC 239) Bogenhälfte J V 3 
 
 
Wasserzeichen „J V“-Papiere 
„J V“-Untergruppe 1 
 
 
Ch 0899: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht. 




„J V“-Untergruppe 2 
 
 
Ch 0916: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht. 
Ch 1185: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht.  
 
Ch 0946: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
 
„J V“-Untergruppe 3 
  
Ch 0927: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht. 
RWC 262: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht. 
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Paul Cézanne, Paysage avec arbres et une ferme, 





Paul Cézanne, Vue sur les hauteurs de la Sainte-
Baume, 1883–1886, Grafit auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, L’Allée au Jas de Bouffan, 1885–1887, 








Paul Cézanne, Étude d’arbres, 1886–1889, Grafit  





Paul Cézanne, Étude de baigneurs, 1886–1889,  





Paul Cézanne, Paysage avec un mur bas,  
1900–1904, Grafit auf Vergépapier, 47,7 x 31,6 cm, 







Paul Cézanne, Pin devant la Vallée de l’Arc,  
1883–1885, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Paysage en Provence, 1885–1900, 
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 32 x 48,1 cm, 
Oxford, Ashmolean Museum. RWC 262. 








Abb. 1: Paul Cézanne, Paysage avec le Pilon du Roi, 
n. d., Grafit auf Velinpapier, 29,1 x 45,1 cm, PMA. 
NICHT Ch (FWN 1151)(/RWC 328). 
Abb. 2: Paul Cézanne, Roseaux, 1880–1882, Grafit 
und Aquarell auf Vergépapier, 47 x 31 cm, MoMA 
(Leihgabe aus Privatbesitz). RWC 093. 
  
Abb. 3: Paul Cézanne, Grand baigneur, ca. 1885,  
Öl auf Leinwand, 127 x 96,8 cm, MoMA.  
RM 555 (FWN 0915). 
Abb. 4: Paul Cézanne, Baigneur assis au bord de 
l’eau, ca. 1876, Öl auf Leinwand, 29 x 21 cm,  
Kunstmuseum Basel, Sammlung im Obersteg.  
RM 263 (FWN 0927). 
 
 
Abb. 5: Vincent van Gogh, Potato field behind the  
dunes, Juli 1883, Tinte und Gouache auf  
pink-braunem Vergépapier, 28,6 x 42,9 cm,  
Otterlo, Kröller-Müller Museum (Inv. KM 126.681). 
Abb. 6: Vincent van Gogh, Potato field behind the  




II.5.2.L) Jules Vaissier in Saint Mars und die „MICHALLET“-Papiere 
II.5.2.L.1) „SM“-Papier (Vergé)  
Konkordanz „SM“-Papier  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0320 Ch 0741 




Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 





Ch 0320/Ch 0741: Detailaufnahme des  







Paul Cézanne, Femme et petite fille, chacune avec un 
bras levé, ca. 1873 (frühestens 1874), Grafit und Tinte 
auf Vergépapier, 14,8 x 22,4 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0320. 
Paul Cézanne, Paysage avec maisons et arbres, 
ca. 1874 (nicht vor 1874), Grafit auf Vergépapier, 
14,8 x 22,4 cm, Basel, KuKa. Ch 0741. 
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II.5.L.2) „Saint Mars“-Papiere (Vergé) 
Konkordanz „Saint Mars“-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0980 vacat 
Ch 1170 vacat 
RWC 247 NICHT RWC (FWN 1158) 
NICHT RWC (FWN 1158) RWC 247 
 
Inventar „Saint Mars“-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen (Position) 
Ch 0980 vacat Bogenhälfte Saint Mars (mittig) 
Ch 1170 vacat Bogenhälfte Saint Mars (mittig) 
RWC 247 NICHT RWC (FWN 1158) Bogenhälfte Saint Mars (Rand; Bogenlängsseite) 
 
Wasserzeichen „Saint Mars“-Papiere 
 
Ch 0980: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
Ch 1170: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
RWC 247/NICHT RWC (FWN 1158): Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht.  
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Paul Cézanne, L’Écorché et Intérieur avec chaise, 
1887–1890 (1893 oder später?), Grafit auf Vergépa-




Paul Cézanne, Paysage avec arbres, une rue, et  
maisons, 1892–1896 (1893–1896?), Grafit auf Vergé-




Paul Cézanne, La chaîne de l’Étoile avec le Pilon du 
Roi, 1885–1886 (frühestens 1893?), Grafit und Aqua-
rell auf Vergépapier, 31,4 x 48,5 cm,  
Philadelphia, Barnes Foundation. RWC 247. 
Paul Cézanne, Paysage, n. d. (frühestens 1893?),  
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 31,4 x 48,5 cm, 
Philadelphia, Barnes Foundation.  




II.5.2.L.3–L.7 „MICHALLET“-Papiere (Vergé) 
Konkordanz „MICHALLET“-Papiere 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0081 Ch 0205 
Ch 0200 [vacat]* 
Ch 0205 Ch 0081 
Ch 0273 vacat 
Ch 0303 vacat 
Ch 0363 vacat 
Ch 0489 Cézanne fils 
Ch 0688 vacat 
Ch 0798 Ch 0823 
Ch 0823 Ch 0798 
Ch 0941 vacat 
RWC 082 (?) ? 
RWC 083 vacat 
RWC 096 ? 
RWC 201 vacat 
RWC 295 ? 
RWC 296 NICHT RWC (FWN 1344) 
RWC 374 ? 
RWC 382 ? 
RWC 603 vacat 
NICHT Ch vacat 
NICHT Ch (FWN 2103) vacat 




Inventar „MICHALLET“-Papiere  








Ch 0200 [vacat]* Bogenhälfte  
(beschnitten) 
MICHALLET (?) ? 
Ch 0273 vacat Viertelbogen MICHALLET 3 
Ch 0303 vacat Bogenhälfte MICHALLET 3 
Ch 0363 vacat Bogenhälfte MICHALLET 4 
Ch 0489 Cézanne fils Bogenhälfte MICHALLET 3 
Ch 0688 vacat Bogenhälfte MICHALLET 5 
Ch 0798 Ch 0823 Bogenhälfte MICHALLET 4 
Ch 0941 vacat Bogenhälfte MICHALLET 5 
RWC 082 (?) ? Bogenhälfte MICHALLET (?) ? 
RWC 083 vacat Bogenhälfte MICHALLET 4 
RWC 096 ? Bogenhälfte MICHALLET 4? 
RWC 201 vacat Viertelbogen MICHALLET 5 
RWC 295 ? Bogenhälfte LLET 5 
RWC 296 NICHT RWC (FWN 1344) Fragment  
(< Bogenhälfte) 
(...) CH (...) ET 5 
RWC 374 ? Bogenhälfte 
(etwas grösser) 
MICHALLET 5 
RWC 382 ? Bogenhälfte MICHALLET 5 
RWC 603 vacat Fragment  
(> Viertelbogen) 
CHALLET ? 
NICHT Ch (FWN 2103) vacat Bogenhälfte MICHALLET 2 
NICHT Ch vacat Bogenhälfte MICHALLET 4 
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Wasserzeichen „MICHALLET“-Untergruppe 1 (II.5.2.L.3) 
 
Ch 0081/Ch 0205: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
Wasserzeichen „MICHALLET“-Untergruppe 2 (II.5.2.L.3) 
 
NICHT Ch (FWN 2103): Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
NICHT Ch (FWN 2103): Frottage des Wasserzeichens. 
 
Wasserzeichen „MICHALLET“-Untergruppe 3 (II.5.2.L.4) 
 
Ch 0273: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
Ch 0303: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
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Ch 0489(/Cézanne fils): Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
 
Wasserzeichen „MICHALLET“-Untergruppe 4 (II.5.2.L.5) 
 
Ch 0363: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
Ch 0798/Ch 0823: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
NICHT Ch: Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
 
RWC 083: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
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Wasserzeichen „MICHALLET“-Untergruppe 5 (II.5.2.L.6) 
 
Ch 0688v: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
Ch 0941: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
RWC 296(/NICHT RWC [FWN 1344]): Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
 
RWC 374: Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
 
RWC 382: Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
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Abbildungen „MICHALLET“-Untergruppe 1 (II.5.2.L.3) 
Recto Verso 
  
Paul Cézanne, Homme étendu sur le sol, 1862–1865, 
schwarzer Stift auf Vergépapier, 22,7 x 29,9 cm, Boij-
mans. Ch 0081. 
Paul Cézanne, Dessin académique; nu prenant la  
pose d’un rameur, 1867–1869, Grafit auf Vergépapier, 
22,7 x 29,9 cm, Boijmans. Ch 0205. 
 
 




Paul Cézanne, Étude académique d’un nu avec la 
main droit serrée contre la poitrine, 1867–1870, Grafit 
und Aquarell auf Vergépapier, 48,6 x 29,8 cm, Oxford, 









Paul Cézanne, Paysanne avec un fichu, ca. 1873, 




Paul Cézanne, D’après Michel-Ange, un esclave, 
1872–1875, Grafit auf Vergépapier, 47,6 x 32 cm, 




Paul Cézanne, D’après Rubens: Bellone,  
1879–1882, Grafit auf Vergépapier, 48,7 x 30,8 cm, 








Paul Cézanne, Feuille d’études avec autoportrait et 
d’après Pajou: Psyché abandonnée, 
ca. 1876/1883/1885 (nicht vor 1880), Grafit auf Vergé-
papier, 49,5 x 32 cm, Boijmans. Ch 0363. 
vacat 
  
Paul Cézanne, Collines etagées avec maisons et  
arbres, 1880–1883, Grafit auf Vergépapier, 
31,3 x 47,3 cm, Basel, KuKa. Ch 0798. 
Paul Cézanne, Chaise et portrait de fils de l’artiste, 
1880–1881, Grafit auf Vergépapier, 31,3 x 47,3 cm, 
Basel, KuKa. Ch 0823. 
 
 
Paul Cézanne, Entrée de jardin, I, 1878–1880 (nicht 
vor 1880), Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 







Paul Cézanne, Au bord de l’eau, 1878–1880  
(nicht vor 1880), Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Paysage à L’Estaque, n. d.  
(nicht vor 1880), Grafit auf Vergépapier, 










Paul Cézanne, D'après l’antique: jeune satyre,  
1886–1889, Grafit auf Vergépapier, 47,8 x 31,3 cm, 




Paul Cézanne, Arlequin, ca. 1888, Grafit auf  




Paul Cézanne, Assiette de fruits, ca. 1885, Grafit und 
Aquarell auf Vergépapier, 24 x 31,9 cm, Budapest, 







Paul Cézanne, Arlequin, 1888–1890,  
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 48,3 x 30 cm,  
Privatsammlung. RWC 295. 
[Verso unbekannt] 
  
Paul Cézanne, Étude de rideau, 1888–1890,  
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 44 x 32 cm,  
Ulmer Museum. RWC 296. 
Paul Cézanne, Les reflets du pont de Créteil, n. d., 
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 32 x 44 cm,  
Ulmer Museum. NICHT RWC (FWN 1344). 
 
? 
Paul Cézanne, Feuilles dans un pot vert, 1890–1892, 
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 50,7 x 33 cm,  







Paul Cézanne, Veste sur une chaise, 1890–1892,  
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 47,5 x 30,5 cm, 









Paul Cézanne, Nu debout vu de dos, et deux études 
pour L’Enlèvement; nu, ca. 1861/1866/67, Grafit auf 





Paul Cézanne, Paysage (environs de Pontoise?), 
1879–1881, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Baigneuses, 1900–1906, Aquarell auf 
Vergépapier, 22,7 x 35,8 cm, Winterthur, Sammlung 





Vergleichsabbildungen zu den Papieren von Jules Vaissier 
 
 
Abb. 1a: Georges Seurat, Une promeneuse,  
1884–1886, Conté Crayon auf Vergépapier, 
31,7 x 24,7 cm, Basel, KuKA (Inv. 1978.194).  
(Hervorhebung durch die Autorin). 
Abb. 1b: Georges Seurat, Une promeneuse,  
1884–1886. Detail der übereinandergelegten  
Bogenlinien auf „MICHALLET“-Vergépapier. 
 






Abb. 3: Paul Cézanne, L’Amour en plâtre,  
1894/95, Öl auf Leinwand, 63 x 81 cm, Stockholm,  
Nationalmuseum. RM 782 (FWN 0691). 
Abb. 4: Paul Cézanne, Nature morte avec l’Amour en 
plâtre, ca. 1895, Öl auf Papier, aufgezogen auf  
Leinwand, 70 x 57 cm, London, The Courtauld Gallery. 
RM 786 (FWN 0692). 
 
 
Abb. 5: Paul Cézanne, L’Amour en plâtre, 1900–1904, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 45 x 22 cm,  
Privatsammlung. RWC 560. 
Abb. 6: Paul Cézanne, Le Pont sur la Marne à Créteil, 
ca. 1894, Öl auf Leinwand, 71 x 90 cm, Moskau, 





Abb. 7: Paul Cézanne, Arlequin, 1888–1890, Öl auf 
Leinwand, 62,3 x 47,2 cm, Kanagawa, Pola Museum 
of Art. RM 619 (FWN 0669). 
Abb. 8: Paul Cézanne, Arlequin, 1888–1890, Öl auf 
Leinwand, 100 x 65 cm, NGA. RM 620 (FWN 0671). 
  
Abb. 9: Paul Cézanne, Arlequin, 1888–1890,  
Öl auf Leinwand, 92 x 65 cm, Privatsammlung.  
RM 621 (FWN 0670). 
Abb. 10: Paul Cézanne, Mardi gras, 1888, Öl auf 
Leinwand, 102 x 81 cm, Moskau, Puschkin Museum. 




Abb. 11: Paul Cézanne, Louis Guillaume en costume 
de Pierrot, ca. 1888, Grafit auf Vergépapier, 
31,5 x 24,4 cm, Basel, KuKa. Ch 0940. 
Abb. 12: Paul Cézanne, Le Rideau, 1888–1890, Öl auf 
Leinwand, 92 x 73 cm, Riggisberg, Abegg-Stiftung.  
RM 654 (FWN 0817). 
 
 
Abb. 13: Vincent van Gogh, Van Gogh’s Chair, 1888, 
Öl auf Leinwand, 91,8 x 73 cm, London, National  
Gallery (Inv. NG3862). 
Abb. 14: Gustave Caillebotte, Fruit Displayed on a 
Stand, ca. 1881/82, Öl auf Leinwand, 76,5 x 100,6 cm, 
Boston, Museum of Fine Arts (Inv. 1979.196). 
 
 
Abb. 15: Paul Cézanne, L’Enlèvement, 1867, Öl auf 
Leinwand, 90,5 x 117 cm, Cambridge, Fitzwilliam  
Museum (Leihgabe von der Cambridge University, 
Keynes Collection). RM 121 (FWN 0590). 
Abb. 16: Paul Cézanne, L’Enlèvement, ca. 1867, Tinte, 
Gouache und Aquarell auf Vergépapier, 7,3 x 12,6 cm, 




II.5.2.M) Papiere aus Annonay  
II.5.2.M.1) Canson et Mongolfier „M“-Papiere (Vergé) 
Inventar Canson et Montgolfier „M“-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0099 vacat Bogenhälfte M an Herzstelle in gekröntem Rossstirnschild 
Ch 0228 vacat Viertelbogen M an Herzstelle in (auf Höhe der Bruststelle 
fragmentiertem) gekröntem Rossstirnschild 
 
 
Wasserzeichen Canson et Montgolfier „M“-Papiere 
  
„M“-Wasserzeichen auf Schöpfsieb, Annonay,  
Musée des Papeteries Canson et Montgolfier  




Ch 0228: Detailaufnahme von Teil I des Wasserzei-
chens im Durchlicht. 
Ch 0228: Detailaufnahme von Teil II des Wasserzei-
chens im Durchlicht.  
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Paul Cézanne, Un nu masculin, 1863–1866, Grafit auf 
Vergépapier, 49,8 x 31 cm, Cambridge, Fitzwilliam 




Paul Cézanne, Portrait d’Achille Emperaire,  
1867–1870, Grafit auf Vergépapier, 30,6 x 24,1 cm, 




II.5.2.M.2) Canson et Montgolfier-Papiere mit „VIDALON“- & „SAV“-Wasserzeichen 
(Vergé) 
Inventar Canson et Montgolfier-Papier mit „SAV“- und „VIDALON“-Wasserzeichen 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen (Position) 








Wasserzeichen des Papiers mit „SAV“- und „VIDALON“-Wasserzeichen 
 
 
NICHT Ch (FWN 1534): Detailaufnahme des fragmen-
tierten „SAV“-Monogramms im Durchlicht (horizontal 
gespiegelt).  
NICHT Ch (FWN 1534): Detailaufnahme des „VIDA-
LON“-Wasserzeichens im Durchlicht.  
 
 




Paul Cézanne, Étude d’arbres, n. d. (nach 1880), 
Grafit auf Vergépapier, 34,6 x 47,2 cm, Bergen, KODE 




Konkordanz Canson et Montgolfier-Papiere mit „SAV“-Monogramm  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0464 Ch 0932 
Ch 0932 Ch 0464 
Ch 1094 vacat 
RWC 243 vacat 
RWC 286 vacat 
RWC 290 vacat 
RWC 306 NICHT RWC 
RWC 321 vacat 
RWC 353 ? 
RWC 393 ? 
RWC 496 vacat 
RWC 504 vacat 
NICHT RWC RWC 306 
 
Inventar Canson et Montgolfier-Papiere mit „SAV“-Monogramm  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen (Position) 
Ch 0464 Ch 0932 Bogenhälfte (etwas größer) SAV-Monogramm (mittig) 
Ch 1094 vacat Bogenhälfte (etwas größer) SAV-Monogramm (mittig) 
RWC 243 vacat Bogenhälfte (etwas größer) SAV-Monogramm (mittig) 
RWC 286 vacat Bogenhälfte  SAV-Monogramm (mittig) 
RWC 290 vacat Bogenhälfte (leicht beschnitten) SAV-Monogramm (Ecke) 
RWC 306 NICHT RWC Bogenhälfte (leicht beschnitten) SAV-Monogramm (mittig) 
RWC 321 vacat Bogenhälfte SAV-Monogramm (Ecke) 
RWC 353 ? Bogenhälfte SAV-Monogramm (mittig) 
RWC 393 [unzugänglich] Bogenhälfte SAV-Monogramm (mittig) 
RWC 496 vacat Bogenhälfte SAV-Monogramm (mittig) 
RWC 504 vacat Bogenhälfte SAV-Monogramm (mittig) 
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Wasserzeichen der Papiere mit „SAV“-Monogramm 
  
Ch 0932/Ch 0464: Detailaufnahme des Wasserzei-
chens im Durchlicht. 




NICHT RWC(/RWC 306): Detailaufnahme des Was-
serzeichens. 
RWC 243v: Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
  
RWC 286: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht. 




RWC 321: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Durchlicht. 
RWC 393: Detailaufnahme des Wasserzeichens im 
Streiflicht (horizontal gespiegelt). 
 
 










Paul Cézanne, Branches et études de Bethsabée, 
1877–1879 (nach 1880), Grafit auf Vergépapier, 
33 x 50,2 cm, Privatsammlung. Ch 0464. 
Paul Cézanne, Branches dépouillées,  
1887–1890, Grafit auf Vergépapier, 50,2 x 33 cm, 
Privatsammlung. Ch 0932. 
 
 
Paul Cézanne, Le Fumeur, 1892–1896, Grafit auf 




Paul Cézanne, Paysage provençal (environs de  
Gardanne?), ca. 1885, Grafit und Aquarell auf Vergé-







Paul Cézanne, Étude d’arbre (Le grand pin),  
1885–1890, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Pot à gingembre avec fruits et nappe, 
1888–1890, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 




Paul Cézanne, Rochers à Bibémus, 1887–1890,  
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 45,8 x 32,2 cm,  
Pearlman. RWC 306. 
Paul Cézanne, Paysage, n. d., Grafit und Aquarell auf 






Paul Cézanne, L’Allée des marronniers au Jas de 
Bouffan, 1890–1895, Grafit und Aquarell auf Vergépa-




Paul Cézanne, Paysage inachevé, ca. 1890,  
Aquarell auf Vergépapier, 29,5 x 45,5 cm,  




Paul Cézanne, Château Noir devant la montagne 
Sainte-Victoire, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 







Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire, ca. 1900, 
Grafit, Gouache und Aquarell auf Vergépapier, 





Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire, ca. 1900, 
Grafit, Gouache und Aquarell auf Vergépapier, 





Konkordanz Canson et Montgolfier-Papiere mit „VIDALON“-Wasserzeichen  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0744 RWC 152 
Ch 0931 vacat 
Ch 0988 vacat 
Ch 1092 ? 
Ch 1095 RWC 378 
Ch 1179 vacat 
RWC 135 vacat 
RWC 152 Ch 0744 
RWC 235 ? 
RWC 279 vacat 
RWC 334 RWC 415 
RWC 378 Ch 1095 
RWC 380 ? 
RWC 415 RWC 334 
RWC 432 ? 
RWC 434 vacat 
RWC 502 vacat 
NICHT Ch (FWN 1524) ? 




Inventar Canson et Montgolfier-Papiere mit „VIDALON“-Wasserzeichen  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen (Position) 
Ch 0744 RWC 152 Bogenhälfte VIDALON (mittig) 
Ch 0931 vacat Bogenhälfte VIDALON (Rand) 
Ch 0988 vacat Bogenhälfte VIDALON (mittig) 
Ch 1092 ? Bogenhälfte  
(etwas größer) 
VIDALON (mittig) 
Ch 1095 RWC 378 Bogenhälfte VIDALON (Position unbekannt) 
Ch 1179 vacat Bogenhälfte VIDALON (mittig) 
RWC 135 vacat Fragment (< Viertelbo-
gen) 
VIDALON (mittig [?]) 
RWC 235 ? Bogenhälfte VIDALON (Rand) 
RWC 279 vacat Bogenhälfte VIDALON (mittig) 
RWC 334 RWC 415 Bogenhälfte VIDALON (mittig) 
RWC 380 ? Bogenhälfte  
(evt. leicht beschnitten) 
VIDALON (mittig) 
RWC 432 ? Bogenhälfte VIDALON (mittig) 
RWC 434 vacat Bogenhälfte VIDALON (mittig) 
RWC 502 vacat Bogenhälfte VIDALON (mittig) 
NICHT Ch (FWN 1524) ? Bogenhälfte VIDALON (Position unbekannt) 





Wasserzeichen der Papiere mit „VIDALON“-Wasserzeichen 
 
 
Ch 1092: Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
 
NICHT RWC (FWN 1250): Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht.  
 
RWC 152/Ch 0744: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 








Paul Cézanne, Étude d’un arbre, 1875–1878  
(nach 1880), Grafit auf Vergépapier, 48,5 x 31,7 cm, 
Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle. Ch 0744. 
Paul Cézanne, Arbres, 1880–1885, Grafit auf Vergé-
papier, 31,7 x 48,5 cm, Karlsruhe, Staatliche Kunsthal-
le. RWC 152. 
 
 
Paul Cézanne, Petite maison entourée d’arbres,  
ca. 1886–1890, Grafit auf Vergépapier, 32 x 48,4 cm, 





Paul Cézanne, L’Amour en plâtre, ca. 1890,  
Grafit auf Vergépapier, 50,5 x 32,2 cm,  







Paul Cézanne, Joueur de cartes, 1892–1896,  
Grafit auf Vergépapier, 49 x 40 cm,  
Honolulu Academy of Arts. Ch 1092. 
[Verso unbekannt] 
  
Paul Cézanne, Père Alexandre, 1892–1896, Grafit auf 
Vergépapier, 32 x 51 cm, Qatar, Privatsammlung. 
Ch 1095. 
Paul Cézanne, L’Homme à la pipe, 1892–1896,  
Aquarell auf Vergépapier, 51 x 32 cm,  
Qatar, Privatsammlung. RWC 378. 
 
 
Paul Cézanne, Étude d’arbre, 1896–1899, Grafit auf 








Paul Cézanne, Olympia, ca. 1877 (nach 1880), Grafit 





Paul Cézanne, Groupe d’arbres, ca. 1885, Grafit und 
Aquarell auf Vergépapier, Maße unbekannt, Verbleib 




Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire,  
1885–1887, Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 








Paul Cézanne, Arbre, ca. 1890, Aquarell auf Vergépa-
pier, 48,2 x 31,5 cm, Paris, Privatsammlung. 
RWC 334. 
Paul Cézanne, Arbres et rochers, ca. 1895,  
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 31,5 x 48,2 cm,  
Paris, Privatsammlung. RWC 415. 
 
? 
Paul Cézanne, Joueur de cartes, 1892–1896,  
Aquarell auf Vergépapier, 46,7 x 30,5 cm, Privat-




Paul Cézanne, Rochers près des grottes au-dessus de 
Château-Noir, 1895–1900, Aquarell auf Vergépapier, 







Paul Cézanne, Rochers près des grottes au-dessus de 
Château-Noir, 1895–1900, Grafit und Aquarell auf 





Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire,  
1900–1902, Grafit, Gouache und Aquarell auf Vergé-




Paul Cézanne, Maison Maria sur la route du Château 
Noir, n. d., Grafit auf Vergépapier, 30,3 x 46,4 cm, 
Kunstmuseum Bern (Legat Cornelius Gurlitt 2014). 







Paul Cézanne, Rochers, n. d., Grafit und Aquarell  
auf Vergépapier, 48,8 x 34,4 cm, Aix, Musée Granet. 





II.5.2.M.3) Johannot-Papiere (Velin) 
Konkordanz Johannot-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 1093 vacat 
NICHT Ch (FWN 1111) NICHT Ch (FWN 1209) 
NICHT Ch (FWN 1209) NICHT Ch (FWN 1111) 
 
 
Inventar Johannot-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 1093 vacat Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
F. JOHANNOT ∆ ANNONAY 














Paul Cézanne, Un joueur de cartes, ca. 1892–1896, 




Paul Cézanne, L’Estaque et le golfe de Marseille, 
1882–1885, Grafit auf Velinpapier, 24 x 30,5 cm, Pri-
vatsammlung. NICHT Ch (FWN 1111). 
Paul Cézanne, Carrières de Riaux à L’Estaque,  
ca. 1885 (1882?), Grafit auf Velinpapier, 24 x 30,5 cm, 




II.5.2.M.4) Canson et Montgolfier-Papiere mit Herz, Rhombus und Kreuz (Velin) 
Konkordanz Canson et Montgolfier-Papiere mit Herz, Rhombus oder Kreuz  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 1157 RWC 351 
RWC 255 ? 
RWC 335 ? 
RWC 351 Ch 1157 
RWC 437 vacat 
 
Inventar Canson et Montgolfier-Papiere mit Herz, Rhombus oder Kreuz 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 1157 RWC 351 Jésus-Bogenhälfte CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNO-
NAY [Herz] 
RWC 255 ? Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
[...]LFIER VIDALON – LES – ANNONAY [Rhombus] 
CANSON & MONTG[...] 
RWC 335 ? Bogenhälfte CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES –
 ANNONAY [Kreuz] 
RWC 437 vacat Bogenhälfte  
(beschnitten) 
CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNO-
NAY [Herz] 
 
Wasserzeichen Canson et Montgolfier-Papiere mit Herz, Rhombus oder Kreuz 
 
Ch 1157/RWC 351: Detailaufnahme des Wasserzeichens mit Herz. 
 
RWC 255: Detailaufnahme des Wasserzeichens mit Rhombus. 
 
RWC 335: Detailaufnahme des Wasserzeichens mit Kreuz. 
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Abbildungen Canson et Montgolfier-Papiere mit Herz, Rhombus oder Kreuz 
Recto Verso 
  
Paul Cézanne, Le village de l’Estaque, 1890–1895, 
Grafit auf Velinpapier, 34,7 x 53,4 cm, RISD. Ch 1157. 
Paul Cézanne, Branches et rochers, ca. 1890, Grafit 




Paul Cézanne, La Maison de Bellevue sur la colline, 
1885–1890, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Paul Cézanne, Arbres et rochers, ca. 1890, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 48,5 x 31,5 cm, Wuppertal, 







Paul Cézanne, Arbres et rochers, Bibémus,  
1895–1900 (ca. 1890?), Grafit und Aquarell auf 
Vergépapier, 45 x 29 cm, Wien, Kunsthandel Wiener-




II.5.2.M.5) „CANSON & MONTGOLFIER — VIDALON – LES – ANNONAY“ (Velin) 
Konkordanz „CANSON & MONTGOLFIER — VIDALON – LES – ANNONAY“  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
RWC 421 NICHT RWC (FWN 1361) 
NICHT RWC (FWN 1361) RWC 421 
RWC 452 RWC 455 
RWC 455 RWC 452 
 
 
Inventar „CANSON & MONTGOLFIER — VIDALON – LES – ANNONAY“  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 421 NICHT RWC (FWN 1361) Zweidrittelbogen [S] – ANNONAY CANSON & 
MONTGOLFIER — VIDALON – 
LES – ANNO 
RWC 452 RWC 455 Bogen (leicht 
beschnitten) 
CANSON & MONTGOLFIER — 




Wasserzeichen „CANSON & MONTGOLFIER — VIDALON – LES – ANNONAY“  
 





Abbildungen „CANSON & MONTGOLFIER — VIDALON – LES – ANNONAY“ 
Recto Verso 
  
Paul Cézanne, Les Rochers de Bibémus, 1895–1898, 
Aquarell auf Velinpapier, 47,6 x 42 cm, München, 
Staatliche Graphische Sammlung. RWC 421. 
Paul Cézanne, Arbres, n. d., Grafit und Aquarell auf 
Velinpapier, 42 x 47,6 cm, München, Staatliche Gra-
phische Sammlung. NICHT RWC (FWN 1361). 
 
 
Paul Cézanne, Route à travers bois, ca. 1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 47 x 59,8 cm, 
Luzern, Galerie Rosengart. RWC 452. 
Paul Cézanne, Route, arbres et bâtiment, ca. 1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 59,8 x 47 cm, 
Luzern, Galerie Rosengart. RWC 455. 
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II.5.2.M.6) Canson et Montgolfier-Papiere mit „A LAVIS“- und „B CRAYON“-
Wasserzeichen 
Inventar „A LAVIS“-Papiere (Velin) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 149 ? Jésus-Bogenhälfte A LAVIS ANCNE MANUFRE CANSON & MONT-
GOLFIER VIDALON –  
RWC 160 ? (kaschiert) Raisin-Bogen  
(leicht beschnitten) 
[kein Wasserzeichen, aber A LAVIS-Textur] 
RWC 161 ? Raisin-Bogen (be-
schnitten) 
[kein Wasserzeichen, aber A LAVIS-Textur] 
RWC 413 ? Raisin-Bogenhälfte […] VIDALON – LES – ANNONAY A LAVIS [...] 
RWC 442 vacat Raisin-Bogenhälfte [kein Wasserzeichen, aber A LAVIS-Textur] 
RWC 524 ? Raisin-Bogenhälfte A LAVIS ANCNE MANUFRE [...] 
RWC 554 vacat Raisin-Bogen ONAY A LAVIS ANCN [sic] MANUFRE CANSON & 
MONTGOLFIER [...] ANNONAY A LAVIS ANCN 
[sic] MANUFRE CAN [sic] 
RWC 579 ? Jésus-Bogenhälfte VIDALON – LES – ANNONAY A LAVIS ANCNE 
MANUFRE CANSON & 




Wasserzeichen „A LAVIS“-Papiere 
 
RWC 554v: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Streiflicht. 
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Paul Cézanne, Maison près d’un pont, 1880–1885, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 35 x 55 cm,  




Paul Cézanne, Pont sur la Seine, ca. 1885, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 48,9 x 60,3 cm, New Haven, 




Paul Cézanne, Pont sur la Seine, 1880–1885, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 43 x 56 cm, Privatsamm-







Paul Cézanne, Mur d’enceinte et arbres, 1890–1895, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 31 x 48 cm,  




Paul Cézanne, Rochers à Bibémus, 1895–1900, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 31 x 47,8 cm, München, 




Paul Cézanne, Étude d’arbres, ca. 1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 32,5 x 49,5 cm,  








Paul Cézanne, Pommes avec bouteille, pichet et pot 
bleu, 1900–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Paul Cézanne, Les Bastides Lou Deven et Barbaroux, 
1900–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue des 
Lauves, 1902–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpa-




Konkordanz „B CRAYON“-Papiere (Velin) 
Ch-/RWC-Nr. Verso 
RWC 143 NICHT Ch 
RWC 291 ? 
NICHT Ch RWC 143 
 
 
Inventar „B CRAYON“-Papiere 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 143 NICHT Ch Bogen & MONTGOLFIER VIDALON – LES – AN-
NONAY B CRAYON ANCNE MANUFRE CAN-
SON & MONTG[O] 
RWC 291 ? Fragment (> Bogenhälfte) [C]RAYON ANCNE MANUFRE CANSON & 
MONTGOLFIER VIDALON – LES – AN[N] 
 
 
Wasserzeichen „B CRAYON“-Papiere 
 




Abbildungen „B CRAYON“-Papiere 
Recto Verso 
  
Paul Cézanne, Étude de nu, ca. 1885, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 63,4 x 48,9 cm, Fogg. 
RWC 143. 
Paul Cézanne, Croquis de pieds, n. d., Grafit auf Ve-
linpapier, 48,9 x 63,4 cm, Fogg. NICHT Ch. 
 
? 
Paul Cézanne, Tasse et plat de cerises, ca. 1890, 
Grafit auf Velinpapier, 39 x 49 cm, Mamiano di Traver-





II.5.2.M.7) „ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY“ 
(Velin) 
Konkordanz „ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNO-
NAY“-Papiere 
Ch-/RWC-Nr. Verso Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0957 [vacat]* RWC 643 vacat 
Ch 1125 RWC 319 NICHT Ch RWC 573 
RWC 076 ? NICHT Ch (FWN 1532) NICHT RWC (FWN 1533) 
RWC 094 ? NICHT RWC (FWN 1303) [vacat]* 
RWC 179 vacat NICHT RWC (FWN 1533) NICHT Ch (FWN 1532) 
RWC 224 vacat  
RWC 311 vacat 
RWC 319 Ch 1125 
RWC 329 vacat 
RWC 337 RWC 338 
RWC 338 RWC 337 
RWC 369 ? 
RWC 435 vacat 
RWC 450 RWC 529 
RWC 507 vacat 
RWC 508 vacat 
RWC 509 vacat 
RWC 529 RWC 450 
RWC 536 vacat 
RWC 540 [unzugänglich] 
RWC 543 ? 
RWC 553 vacat 
RWC 557 ? 
RWC 573 NICHT Ch 
RWC 631 vacat 
RWC 636 ? 
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Inventar „ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY“-
Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0957 [vacat]* Bogenhälfte ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDA-
LON – LES – ANNONAY ANCNE MAN[U] 
Ch 1125 RWC 319 Bogenhälfte 
(leicht beschnit-
ten) 
NCNE MANUFRE CANSON & MONTGOFIER VIDALON 
– LE 
RWC 076 ? Bogenhälfte  
(leicht beschnit-
ten) 
[...] ANCNE MANUFRE [...] 
RWC 094 ? Bogenhälfte NCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDALON 
– LES – A[N] 
RWC 179 vacat Bogenhälfte VIDALON – LES – ANNONAY ANCNE MANUFRE CAN-
SON & MONTGOLFIER VIDA 
RWC 224 vacat Bogenhälfte ON – LES – ANNONAY ANCNE MANUFRE CANSON & 
MONTGOLFIER VIDALON – LES 
RWC 311 vacat Bogenhälfte Y ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VI-
DALON – LES – ANNONAY ANC 
RWC 329 vacat Bogenhälfte ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDA-
LON – LES – ANNONAY ANCNE MANUF 
RWC 337 RWC 338 Bogenhälfte VIDALON – LES – ANNONAY ANCNE MANUFRE CAN-
SON 
RWC 369 ? Bogenhälfte [...] VIDALON – LES – AN[...] MANUFRE [...] 
RWC 435 vacat Bogenhälfte [...]ONAY ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOL-
FIER VID[...] 
RWC 450 RWC 529 Bogen (leicht 
beschnitten) 
MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDALON 
RWC 507 vacat Bogenhälfte  
(leicht beschnit-
ten) 
[M]ONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY 
ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGO[L] 
RWC 508 vacat Bogenhälfte  
(etwas grösser) 
NAY ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER 
VIDALON – LE 
RWC 509 vacat Fragment  
(< Bogenhälfte) 
[F]IER VIDALON – LES – ANNONAY ANCNE MANUFRE 
CANSON & MONTGOLFIE[R] 
RWC 536 vacat Bogenhälfte VIDALON – LES – ANNONAY ANCNE MANUFRE CAN-
SON 
RWC 540 [unzugänglich] Bogenhälfte ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDA-
LON – LES – ANNONAY ANCNE 
RWC 543 ? Fragment  
(> Bogenhälfte) 
ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDA-
LON – LES – ANNONAY 
RWC 553 vacat Bogenhälfte [F]IER VIDALON [–] LES [–] ANNONAY ANCNE MA-
NUFRE CANSON & MONTGOLFIER V 
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RWC 557 ? Bogen NTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY […]RE 
CANSON & MONTGOLFIER 
RWC 573 NICHT Ch Bogen  
(leicht beschnit-
ten) 
ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER [...]S [–] 
ANNONAY ANCNE MAN 
RWC 631 vacat Bogenhälfte IER VIDALON – LES – ANNONAY ANCNE MANUFRE 
CANSON & MONTGOLFIER VIDA[L] 
RWC 636 ? Fragment  
(> Bogenhälfte) 
[...] IER VIDALON – LES – ANNONAY ANCNE MA-
NUFRE [...] MONTGOLF [...] 
RWC 643 vacat Bogen  
(leicht beschnit-
ten) 
[ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDA-





Bogenhälfte [?] VIDALON – LES – ANNONAY ANCNE MANUFRE 





MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY ANCNE 
MANUFRE CANSON & MONTG[O] 
 
Wasserzeichen „ANCNE MANUFRE CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – AN-
NONAY“-Papiere2158 
 
RWC 224: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Streiflicht (horizontal gespiegelt). 
 
RWC 529/RWC 450: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Streiflicht. 
 
RWC 553: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht.  
                                                        
2158 Die hochgestellten Buchstaben „NE“ und „RE“ sind in einigen Fällen unterstrichen, in anderen nicht. 
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Paul Cézanne, Nature morte: „pain sans mie“, 
ca. 1887–1890, Grafit auf Velinpapier, 31,8 x 49,2 cm, 
Privatsammlung. Ch 0957. 
[vacat]* 
  
Paul Cézanne, Autoportrait, 1897–1900, Grafit auf 
Velinpapier, 49,1 x 29,5 cm, NGA. Ch 1125. 
Paul Cézanne, Étude, ca. 1890, Aquarell auf Velinpa-
pier, 49,1 x 29,5 cm, NGA. RWC 319. 
 
? 
Paul Cézanne, Groupe d’arbres, 1877–1880, Grafit, 
Gouache und Aquarell auf Velinpapier, 45 x 31 cm, 







Paul Cézanne, Arbres et vanne du Moulinard à Osny, 
ca. 1885, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Paul Cézanne, Tournant de route à la lanterne,  
1885–1890, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 





Paul Cézanne, Nature morte: objets de toilette, 1885–
1890, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 








Paul Cézanne, Sous-bois, 1887–1889, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 49,3 x 32 cm, London, Victo-




Paul Cézanne, Sous-bois – Intérieur d’une forêt, 
ca. 1890, Aquarell auf Velinpapier, 48,1 x 31,6 cm, 
Fogg. RWC 329. 
vacat 
  
Paul Cézanne, Sous-bois, ca. 1890, Grafit und Aqua-
rell auf Velinpapier, 31,9 x 48,9 cm, Pearlman. 
RWC 337. 
Paul Cézanne, Arbres et maisons, ca. 1890, Grafit und 







Paul Cézanne, Arbres et rochers (Fontainebleau?), 
ca. 1890, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 





Paul Cézanne, Rochers près des grottes au-dessus de 
Château Noir, 1895–1900, Grafit und Aquarell auf 




Paul Cézanne, Étude de verdure, 1895–1900, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 46,5 x 61,1 cm, PMA. 
RWC 450. 
Paul Cézanne, Le Balcon, ca. 1900, Grafit und Aqua-






Paul Cézanne, Chemin, arbres et murs, ca. 1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 46,9 x 31,4 cm, 




Paul Cézanne, Pin et rochers près des grottes  
au-dessus de Château Noir, ca. 1900, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 47,3 x 35,7 cm,  




Paul Cézanne, Arbres et maisons, ca. 1900, Grafit und 








Paul Cézanne, Broussailles, 1900–1904, Grafit und 





Paul Cézanne, Villa au bord de l’eau, II, ca. 1898, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 31,4 x 47,2 cm, 




Paul Cézanne, Femme assise, 1902–1904, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 48 x 36 cm, New York, Judy 







Paul Cézanne, Oranges sur une assiette, ca. 1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 31,6 x 48 cm, 




Paul Cézanne, L’Amour en plâtre, ca. 1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 63 x 49 cm, 
Gstaad, Privatsammlung. RWC 557. 
[Verso unbekannt] 
  
Paul Cézanne, Paysage des environs d’Aix,  
1900–1906, Aquarell auf Velinpapier, 45 x 59,8 cm, 
Paris, Musée d’Orsay (als Leihgabe in Aix, Musée 
Granet). RWC 573. 
Paul Cézanne, Paysage, n. d., Grafit und Aquarell auf 
Velinpapier, 59,8 x 45 cm, Paris, Musée d’Orsay (als 






Paul Cézanne, Arbres dépouillés au bord de l’eau, 
ca. 1904, Aquarell auf Velinpapier, 32,1 x 49,3 cm, 




Paul Cézanne, Château Noir, ca. 1904, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 41,9 x 55,2 cm, Chicago, 




Paul Cézanne, Pommes, bouteille et dossier de 
chaise, 1904–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpa-








Paul Cézanne, Rochers et arbres, n. d., Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 46 x 35 cm, London,  
The Court Gallery. NICHT RWC (FWN 1303). 
[vacat]* 
  
Paul Cézanne, Étude d‘arbres, n. d., Grafit auf Velin-
papier, 32,2 49,6 cm, Bergen, KODE Museum.  
NICHT Ch (FWN 1532). 
Paul Cézanne, Étude d’arbre, n. d., Aquarell auf Velin-
papier, 32,2 49,6 cm, Bergen, KODE Museum.  




II.5.2.M.8) „MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY ––“ (Velin) 
Konkordanz „MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY ––“-Papiere 
 
Ch-/RWC-Nr. Verso Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 1159 vacat RWC 575 ? 
RWC 226 ? RWC 576 ? 
RWC 325 ? RWC 578 ? 
RWC 330 ? RWC 580 ? 
RWC 348 NICHT RWC (FWN 1529) RWC 581 vacat 
RWC 355 vacat RWC 581A RWC 567 
RWC 357 vacat RWC 584 vacat 
RWC 383 ? RWC 589 RWC 617 
RWC 394 vacat RWC 595 ? 
RWC 419 vacat RWC 596 vacat 
RWC 459 ? (kaschiert) RWC 597 ? 
RWC 464 vacat RWC 598 vacat 
RWC 490 vacat RWC 611 vacat 
RWC 493 NICHT Ch RWC 613 vacat 
RWC 499 vacat RWC 617 RWC 589 
RWC 514 ? RWC 622 NICHT RWC (FWN 1487) 
RWC 515 vacat RWC 625 ? 
RWC 516 vacat RWC 629 vacat 
RWC 517 ? RWC 638 vacat 
RWC 538 vacat RWC 639 ? 
RWC 544 vacat RWC 642 vacat 
RWC 546 ? RWC 645 vacat 
RWC 552 ? (kaschiert) NICHT Ch RWC 493 
RWC 556 vacat NICHT Ch (FWN 1530) NICHT Ch (FWN 1531) 
RWC 562 NICHT RWC (FWN 1981) NICHT Ch (FWN 1531) NICHT Ch (FWN 1530) 
RWC 563 ? NICHT RWC (FWN 1529) RWC 348 
RWC 567 RWC 581A NICHT RWC (FWN 1981) RWC 562 
RWC 571 vacat NICHT RWC (FWN 1487) RWC 622 
RWC 572 vacat  
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Inventar „MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY ––“-Papiere  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen (Position) 
Ch 1159 vacat Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
AINT | MARCEL | LES | ANNONAY –– MONTGOLFIER | 
SAINT | MARCEL | LES [|] 
(Bogenlängsseite) 
RWC 226 ? Bogenhälfte MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES 
| ANNONANAY –– MONT[G]  
(Bogenkurzseite) 
RWC 325 ? Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
–– MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNO 
(abgeschnitten von Passepartout) 
(Bogenlängsseite) 
RWC 330 ? Bogenhälfte [I]ER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY –– 
(Bogenlängsseite) 
RWC 348 NICHT RWC 
(FWN 1529) 
Bogenhälfte [N] | LES | ANNONAY –– MONTGOLFIER 
(Bogenlängsseite) 
RWC 355 vacat Bogenhälfte RCEL | LES | ANNONAY –– MONTGOLF 
(Bogenlängsseite) 
RWC 357 vacat Bogenhälfte  
(etwas größer) 
[––] MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNON 
(Bogenlängsseite) 
RWC 383 ? Bogenhälfte FIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY –– MONT-
GOLFIER | SA 
(Bogenkurzseite) 
RWC 394 vacat Bogenhälfte MARCEL | LES | ANNONAY –– MONTG 
(Bogenlängsseite) 
RWC 419 vacat Bogenhälfte [|] LES | ANNONAY –– MONTGOLFIER | SA 
(Bogenlängsseite) 
RWC 459 ? (kaschiert) Bogenhälfte [...] MONTGOLFIER [|] SAINT [...] 
(Bogenlängsseite) 
RWC 464 vacat Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
[L]FIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY –– MON-
TGOLFIER | SAI[N] 
(Bogenkurzseite) 
RWC 490 vacat Bogenhälfte [O]LFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY –– 
(Bogenlängsseite) 
RWC 493 NICHT Ch Viertelbogen [M]ONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY 
(Bogenlängsseite) 
RWC 499 vacat Bogenhälfte [MONT]GOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY 
––* 
(Bogenlängsseite) 
RWC 514 ? Bogenhälfte [C]EL | LES | ANNONAY –– MONTGOLFIER | SAINT | 
MARCEL | LES 
(Bogenkurzseite) 
RWC 515 vacat Bogenhälfte MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONA[...] 
(Bogenlängsseite) 
RWC 516 vacat Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
[...] MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL [...] 
(Bogenkurzseite) 
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RWC 517 ? Bogenhälfte –– MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | L 
(Bogenlängsseite) 
RWC 538 vacat Bogenhälfte [...] FIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY 
(Bogenlängsseite) 
RWC 544 vacat Bogen [...] SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY –– MONTGOL-
FIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONA 
(Bogenlängsseite) 
RWC 546 ? Bogenhälfte [O]NTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY  
[––] 
(Bogenlängsseite) 
RWC 552 ? (kaschiert) Bogen ANNONAY –– MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES 
| ANNONAY 
(Bogenkurzseite) 
RWC 556 vacat Bogenhälfte [...]CEL | LES | ANNONAY 
(Bogenlängsseite) 




R | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY –– MONTGOL-
FIER | 
(Bogenkurzseite) 
RWC 563 ? Bogen  
(beschnitten) 
MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY  
–– MONTGOLFIER | SA 
(Bogenlängsseite) 
RWC 567 RWC 581A Bogen [L]FIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONA [...] –– 
MONTGOLFIER | SAI[N] 
(Bogenkurzseite) 
RWC 571 vacat Bogen MONTGOLIFER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY  
–– MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL |  
(Bogenlängsseite) 
RWC 572 vacat Bogen [L]FIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY – MONT-
GOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | AN[N] 
(Bogenlängsseite) 
RWC 575 ? Bogen  
(beschnitten) 
[N]NAY –– MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | 
ANNONAY 
(Bogenkurzseite) 
RWC 576 ? Bogenhälfte [...]NTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY –– 
MONTGOLFIE 
(Bogenkurzseite) 
RWC 578 ? Bogenhälfte RCEL | LES | ANNONAY –– MONTGOLFI 
(Bogenlängsseite) 
RWC 580 ? Bogenhälfte [––] MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNON 
(Bogenlängsseite) 
RWC 581 vacat Bogenhälfte MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY  
––  
(Bogenkurzseite) 
RWC 584 vacat Bogenhälfte MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY 
(Bogenlängsseite) 
RWC 589 RWC 617 Bogenhälfte [M]A[…] MONTGO 
(Bogenlängsseite) 
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RWC 595 ? Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
| MARCEL | LES | ANNONAY –– MONTGOLFIER 
| SAINT | MARCEL | LES | ANN[O] 
(Bogenlängsseite) 
RWC 596 vacat Bogen NONAY –– MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | 
ANNONAY [–] 
(Bogenkurzseite) 
RWC 597 ? Bogenhälfte [...]RCEL | LES | ANNONAY – MONTGOL 
(Bogenlängsseite) 
RWC 598 vacat Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY  
–– MONTGOLFIER | 
(Bogenlängsseite) 
RWC 611 vacat Bogen [...] MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES 
| ANNONAY –– MONTGOLFIER 
(Bogenlängsseite) 




[E]R | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY 
(Position ungewiss) 




MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY 
(Bogenkurzseite) 
RWC 625 ? Bogenhälfte ANNONAY –– MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES 
| ANNONAY 
(Bogenkurzseite) 
RWC 629 vacat Bogen  
(beschnitten) 
MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY  
–– MONTG[O] 
(Bogenkurzseite) 
RWC 638 vacat Bogenhälfte MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY 
(Bogenkurzseite) 
RWC 639 ? Bogenhälfte MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANN[...] 
(Bogenlängsseite) 
RWC 642 vacat Bogen MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY  
–– MONTGOLF[I] 
(Bogenkurzseite) 







Bogenhälfte […] MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | 
(Bogenlängsseite) 
(andere Bogenlängsseite mit perforierter Kante) 
  
 1024 
Wasserzeichen „MONTGOLFIER | SAINT | MARCEL | LES | ANNONAY ––“-Papiere 
 
 
RWC 226: Detailaufnahme des Wasserzeichen (horizontal und vertikal gespiegelt). 
 
RWC 419: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
RWC 581: Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
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Paul Cézanne, Paysage avec maisons au premier 
plan, 1892–1895, Grafit auf Velinpapier, 42,1 x 54 cm, 




Paul Cézanne, Corbeille de fruits, ca. 1890 (evt. 
später), Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
30,5 x 47 cm, Mamiano di Traversetolo (Parma), Fon-




Paul Cézanne, Arbres et pont, 1888–1890,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 52 x 38 cm, Privat-







Paul Cézanne, Route en sous-bois, ca. 1890, Aquarell 




Paul Cézanne, Arbre, ca. 1890, Grafit und Aquarell auf 
Velinpapier, 32 x 47 cm, Privatsammlung. RWC 348. 
Paul Cézanne, Arbres et feuillages, ca. 1890,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 32 x 47 cm, Privat-
sammlung. NICHT RWC (FWN 1529). 
 
 
Paul Cézanne, Paysage, ca. 1890, Grafit und Aquarell 








Paul Cézanne, Arbres et bâtiments, 1890–1895, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 32,1 x 50,9 cm, 




Paul Cézanne, Femme à la mante, 1890–1895,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 47,8 x 31,5 cm, 




Paul Cézanne, La Remise à Château Noir,  
1890–1895, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 








Paul Cézanne, Angle de maison, 1895–1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 49,8 x 32,5 cm,  




Paul Cézanne, Paysage provençal, ca. 1895–1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 31,4 x 47,9 cm, 




Paul Cézanne, Maison sur une colline aux environs 
d’Aix, 1895–1900, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 







Paul Cézanne, Route forestière avec une statue, 
ca. 1898–1900, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Paul Cézanne, Deux baigneurs plongeant, 1895–1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 20,2 x 32,05 cm, 
Basel, Esther Grether Familiensammlung. RWC 493. 
Paul Cézanne, Esquisse, n. d., Grafit auf Velinpapier, 
20,2 x 32,05 cm, Basel, Esther Grether Familien-
sammlung. NICHT Ch. 
 
 
Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire, ca. 1900, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 31 x 50,2 cm, 







Paul Cézanne, Branches d’amandier, ca. 1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 48 x 31,5 cm, 




Paul Cézanne, Le Pistachier dans la cour de Château 
Noir, I, ca. 1900, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Paul Cézanne, Le Pistachier dans la cour de Château 
Noir, II, ca. 1900, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 







Paul Cézanne, Groupe d’arbres, ca. 1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 47 x 31 cm, Privat-




Paul Cézanne, Groupe d’arbres, ca. 1900, Grafit und 





Paul Cézanne, Théière et oranges (La Nappe),  
1895–1900, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 







Paul Cézanne, Pommes, verre et bouteille,  
1895–1898, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Paul Cézanne, Pommes, carafe et sucrier, 1900–1906, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 47,9 x 62,7 cm, 




Paul Cézanne, L’Amour en plâtre, 1900–1904, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 48 x 31,8 cm, Budapest, 






Paul Cézanne, Nature morte avec grenades, carafe, 
sucrier, bouteille et pastèque, 1900–1906, Grafit und 
Aquarell auf Velinpapier, 31,7 x 43,4 cm, Paris, Musée 
d’Orsay. RWC 562. 
Paul Cézanne, Pots de fleurs et paysage, n. d., Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 31,7 x 43,4 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. NICHT RWC (FWN 1981). 
 
? 
Paul Cézanne, Bouteilles, pots, réchaud à alcool,  
pommes, 1900–1906, Grafit und Aquarell auf  
Velinpapier, 47 x 56 cm, Privatsammlung. RWC 563. 
[Verso unbekannt] 
  
Paul Cézanne, Pot bleu et bouteille de vin,  
1902–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
47,6 x 62 cm, Morgan. RWC 567. 
Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue des 
Lauves, 1901–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpa-






Paul Cézanne, Nature morte avec pot au lait, melon  
et sucrier, 1900–1906, Grafit und Aquarell auf Velin-




Paul Cézanne, Nature morte au pot au lait bleu,  
1900–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 





Paul Cézanne, Environs d’Aix, 1902, Grafit und  
Aquarell auf Velinpapier, 48 x 58 cm, Aix, Musée  







Paul Cézanne, Paysage montagneux, environs d’Aix, 
ca. 1895, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 





Paul Cézanne, Route tournante près d’Aix,  
1900–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 
31,5 x 47,5 cm, Paris, Musée d’Orsay (als Leihgabe  




Paul Cézanne, La Cathédrale d’Aix, vue de l’atelier, 
1902–1904, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 







Paul Cézanne, La Cathédrale d’Aix vue de l’atelier des 
Lauves, 1902–1904, Grafit und Aquarell auf Velinpa-




Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue des 
Lauves en hiver, 1901–1906, Grafit und Aquarell auf 




Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue des 
Lauves, 1902–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpa-
pier, 31,5 x 48,1 cm, Basel, Esther Grether Familien-
sammlung. RWC 589. 
Paul Cézanne, Route tournante, 1902–1906, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 31,5 x 48,1 cm, Basel, 






Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue des 
Lauves, 1902–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpa-




Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue des 
Lauves, 1902–1906, Grafit und Aquarell auf Velinpa-
pier, 48 x 63,2 cm, Winterthur, Oskar Reinhart  




Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue des 
Lauves, ca. 1902, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 







Paul Cézanne, La Montagne Sainte-Victoire vue des 
environs de Saint-Marc, ca. 1906, Grafit und Aquarell 





Paul Cézanne, Trois crânes, 1902–1906, Grafit und 





Paul Cézanne, Étude de crâne, 1902–1904, Grafit und 







Paul Cézanne, Le Jardin des Lauves: vue sur Aix  
et la Cathédrale de Saint-Sauveur, 1902–1906,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 40 x 54 cm,  
Privatsammlung. RWC 622. 
Paul Cézanne, Le Jardin des Lauves, 1902–1906, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 40 x 54 cm,  
Privatsammlung. NICHT RWC (FWN 1487). 
 
? 
Paul Cézanne, Route avec arbres sur une pente, 
ca. 1904, Aquarell auf Velinpapier, 47,8 x 31,3 cm, 




Paul Cézanne, Maison près d’un tournant en haut du 
Chemin des Lauves, 1904–1906, Grafit und Aquarell 







Paul Cézanne, Paysan au canotier, ca. 1906, Grafit 





Paul Cézanne, Portrait de Vallier, 1904–1906,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 47,5 x 31 cm, 




Paul Cézanne, La Bouteille de cognac, 1906,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 48 x 62,7 cm, 







Paul Cézanne, Le Cabanon de Jourdan, 1906, Grafit 
und Aquarell auf Velinpapier, 48 x 62,8 cm, Basel, 
Esther Grether Familiensammlung. RWC 645. 
vacat 
  
Paul Cézanne, Étude d’arbre, n. d., Grafit auf Velinpa-
pier, 48,1 x 31,4 cm, Bergen, KODE Museum. NICHT 
Ch (FWN 1530). 
Paul Cézanne, Étude d’arbre, n. d., Grafit auf Velinpa-
pier, 48,1 x 31,4 cm, Bergen, KODE Museum. NICHT 




II.5.2.M.X) Nicht identifizierte Montgolfier-Wasserzeichen 
Inventar nicht identifizierte Papiere der Mühlen Canson et Montgolfier oder Montgol-
fier Saint-Marcel (Vélin) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0911 vacat Bogenhälfte NTG[...]NNONAY [...]ONTG 
RWC 436 ? Bogenhälfte [...] ANNONAY [...] MONTGOLFIER 









Paul Cézanne, Etude d’un arbre, ca. 1885–1887, Gra-
fit auf Velinpapier, 31,5 x 47,7 cm, London,  




Paul Cézanne, Profil de rocher près des grottes  
au-dessus de Château noir, 1895–1900, Grafit und 








Paul Cézanne, Le Château de Fontainebleau,  
1904/05, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 





Inventar nicht identifizierte Papiere der Canson et Montgolfier-Mühle (Vélin) 
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 153 ? Bogenhälfte [N?] & MONTGOLFIER [...] LES – ANNONAY 
RWC 155 vacat Jésus-Bogenhälfte? CANSON & MONTGOLFIER VIDALON – LES – AN 
RWC 359 vacat Viertelbogen MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY 
RWC 441 ? Bogen? [...]FIER VIDALON – LES – ANNONAY 
RWC 475 ? Bogenhälfte [...] MONTGOLFIER VIDALON – LES – ANNONAY 
RWC 522 ? Bogenfragment  
(> Bogenhälfte) 
MONTGOLFIER [...] – LES – ANNONAY 
RWC 531 ? Bogenfragment 
(> Bogenhälfte) 
MONTGOLFIER [...] – LES – ANNONAY 








Paul Cézanne, Paysage avec meules, 1885–1887, 
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 32 x 49,3 cm,  




Paul Cézanne, Le Bassin du Jas de Bouffan aux ar-
bres dénudés, 1881–1883, Grafit und Aquarell auf 
Velinpapier, 35,8 x 53,3 cm, Winterthur, Sammlung 




Paul Cézanne, Maison dans les arbres, ca. 1890,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 32,2 x 32,2 cm, 







Paul Cézanne, Rochers à Bibémus, 1895–1900,  
Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 50 x 66,1 cm, 




Paul Cézanne, Reflets dans l’eau, Lac d’Annecy, 
1896, Aquarell auf Velinpapier, 49,2 x 32,2 cm, Wup-




Paul Cézanne, Olivaie, ca. 1900, Grafit und Aquarell 
auf Velinpapier, 41 x 56 cm, Hamburg, Privatsamm-







Paul Cézanne, Le parc du Château Noir avec la ci-
terne, 1900–1904, Grafit und Aquarell auf Velinpapier, 




Paul Cézanne, L’Amour en plâtre, 1900–1904, Grafit 




Vergleichsabbildungen zu den Papieren aus Annonay 
  
 
Abb. 1a/b: Paul Cézanne, Nu, 1863–1866, Kohle  
auf Vergépapier, 49 x 31 cm, Privatsammlung. 
Ch 0097/Ch 0098. 
Abb. 2: Paul Cézanne, Portrait du peintre Achille Em-
peraire, 1867/68, Öl auf Leinwand, 200 x 122 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. RM 139 (FWN 0423). 
 
 
Abb. 3a: Bogenrekonstruktion RWC 243 (oben)  
und RWC 279 (RWC 279 gespiegelt). 
Abb. 3b: Bogenrekonstruktion RWC 243 (oben)  




Abb. 4: Paul Cézanne, Les Joueurs de cartes,  
1892–1896, Öl auf Leinwand, 97 x 130 cm, Privat-
sammlung. RM 710 (FWN 0685). 
Abb. 5: Paul Cézanne, Les Joueurs de cartes,  
1891–1896, Öl auf Leinwand, 60 x 73 cm, London, 
The Courtauld Gallery. RM 713 (FWN 0686). 
  
Abb. 6: Paul Cézanne, Les Joueurs de cartes,  
1893–1896, Öl auf Leinwand, 47 x 56 cm, Paris, Mu-
sée d’Orsay. RM 714 (FWN 0684). 
Abb. 7: Paul Cézanne, Joueur de cartes à la  
blouse bleue, 1890–1892, Grafit auf Velinpapier, 
48,6 x 36,2 cm, RISD. RWC 379. 
  
Abb. 8: Paul Cézanne, Les Joueurs de cartes,  
1891/92, Öl auf Leinwand, 65 x 81 cm, Met.  
RM 707 (FWN 0680). 
Abb. 9: Paul Cézanne, Les Joueurs de cartes,  
1890–1892, Öl auf Leinwand, 135 x 181,5 cm, Phila-
delphia, Barnes Foundation.  




Abb. 10: Pierre-Auguste Renoir, Carrière de Riaux  
à l’Estaque, 1882, Öl auf Leinwand, 66,4 x 81 cm, 
Boston, Museum of Fine Arts (Inv. 39.678). 
Abb. 11: Paul Cézanne, Le Golfe de Marseille vu de 
l’Estaque, 1878–1879, Öl auf Leinwand, 59,5 x 73 cm, 
Paris, Musée d’Orsay. RM 390 (FWN 0119). 
 
Abb. 12: Paul Cézanne, La maison du ferme du Jas de Bouffan, 1883–1885, Grafit auf Velinpapier, 
20,9 x 47,8 cm, Privatsammlung. Ch 0880. 
  
Abb. 13: Paul Cézanne, Carrière de Bibémus, 
ca. 1895, Öl auf Leinwand, 92 x 72,8 cm, Philadelphia, 
Barnes Foundation. RM 836 (FWN 0316). 
Abb. 14: Paul Cézanne, La Carrière de Bibémus, 
ca. 1898, Öl auf Leinwand, 65 x 54 cm, Privat-





Abb. 15: RWC 291: Detail der weißen, stellenweise 
oxidierten Farbe auf vergilbtem Papier. 




Abb. 17: RWC 579: Detail Aquarelltechnik. Abb. 18: RWC 544: Detail Aquarelltechnik. 
  
Abb. 19: Ch 1125(/RWC 319): Detail Drucklinien. Abb. 20: Forêt de Fontainebleau, April 2014, Fotogra-





Abb. 21: RWC 557: Detail der wiederholten Konturen. Abb. 22: RWC 529(/RWC 450): Detail Aquarelltechnik. 
 
 
Abb. 23: RWC 543: Detail Aquarelltechnik. Abb. 24: RWC 595: Detail von Unterbrechungen der 





Abb. 25: RWC 538: Detail der leinwandartigen Textur im Streiflicht. 
 
 
Abb. 26: Paul Cézanne, Trois crânes sur un tapis 
d’Orient, 1904, Öl auf Leinwand, 65 x 54,4 cm, Kunst-
museum Solothurn. RM 824 (FWN 0875). 
Abb. 27: Paul Cézanne, Homme assis, 1905–1906,  
Öl auf Leinwand, 64,8 x 54,6 cm, Madrid, Museo 




Abb. 29: RWC 596: Detail Reißzweckloch, entstanden zwischen zwei Farbaufträgen. 
 
 
Abb. 28: RWC 563: Detail des mehrschichtigen Farb-
auftrags im Bereich der Reißzwecke. 





II.5.2.X) Nicht identifizierte Wasserzeichen 
II.5.2.X.1) „FRÈRES“-Papier (Velin) 
Konkordanz „FRÈRES“-Papier  
Ch-/RWC-Nr. Verso 
Ch 0119 Ch 0323 
Ch 0323 Ch 0119 
 
Inventar „FRÈRES“-Papier  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 









Paul Cézanne, Étude d’un paysage, couvert de  
dessins d’un enfant, 1867–1875, Grafit auf Vergépa-
pier, 17,5 x 23,1 cm, Basel, KuKa. Ch 0119. 
Paul Cézanne, Deux amants en dehors, 1868–1875, 
Grafit auf Vergépapier, 17,5 x 23,1 cm, Basel, KuKa. 
Ch 0323. 
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II.5.2.X.2) „M F“-Papier (Vergé) 
Inventar der „M F“-Papier  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
Ch 0230 vacat Bogenhälfte M F 
 
 
Wasserzeichen „M F“-Papier 
 
Ch 0230: Detailaufnahme des Wasserzeichens im Durchlicht. 
 
 




Paul Cézanne, Portrait d’Achille Emperaire,  
1867–1870, Grafit auf Vergépapier, 49,8 x 31,3 cm, 




II.5.2.X.3) „S“-/„2“-Papier (Vergé) 
Inventar „S“-/„2“-Papier  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 418 vacat Bogenhälfte „S“ oder „2“? 
 
 
Wasserzeichen „S“- oder „2“-Papier 
 
RWC 418: Detailaufnahme des Wasserzeichens. 
 
 




Paul Cézanne, Arbres et rochers, ca. 1895, Grafit und 





II.5.2.X.4) Papiere mit vermerkten, noch nicht dokumentierten Wasserzeichen 
Inventar Papier mit vermerktem, noch nicht dokumentiertem Wasserzeichen  
Ch-/RWC-Nr. Verso Format Wasserzeichen 
RWC 304 [unbekannt]2159 Bogenhälfte Gemäß Kat. Frankfurt 2001, 104: Nr. 44: 
„Wasserzeichen (nicht identifiziert)“ 
 
 




Paul Cézanne, Le Chêne, 1885–1890 (evt. später), 
Grafit und Aquarell auf Vergépapier, 40,7 x 30,7 cm, 
Europa, Privatsammlung. RWC 304. 
[Verso unbekannt] 
  
                                                        
2159 Kat. Frankfurt 2001, 104 vermerkte: „verso: Bleistift“. 
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II.5.3. Wasserzeichengruppenübergreifende Bezüge: Abbildungen  
  
Abb. 1a: Paul Cézanne, Tête du fils de l’artiste, arbres, 
1882–1886, Grafit auf Vergépapier, 31 x 23 cm,  
New York, Privatsammlung. Ch 0834(/Ch 0244). 
Abb. 1b: Paul Cézanne, Esquisse d’un paysage; têtes 
d’après Pareja, 1869–1872/1883–1886, Grafit auf 
Vergépapier, 31 x 23 cm, New York, Privatsammlung. 
Ch 0244(/Ch 0834). 
 
 
Abb. 2a: Paul Cézanne, Étude de personnages;  
Arbres, n. d., Grafit auf Vergépapier,  
25 x 12,7 cm, Privatsammlung.  
NICHT Ch (FWN 2309)(/NICHT Ch [FWN 1091]). 
Abb. 2b: Paul Cézanne, Étude d’arbres, n. d., Grafit 
auf Vergépapier, 12,7 x 25 cm, Privatsammlung.  
NICHT Ch (FWN 1091)(/NICHT Ch [FWN 2309]). 
  
Abb. 3: Rekonstruiertes Bogenfragment 
Ch 0244(/Ch 0834) und  
NICHT Ch (FWN 1091)(/NICHT Ch [FWN 2309]). 
Abb. 4: Rekonstruiertes Bogenfragment 
Ch 0834(/Ch 0244) und  
NICHT Ch (FWN 2309)(/NICHT Ch [FWN 1091]). 
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II.6. Korrelierende Einheiten: Abbildungen  
  
Abb. 1a: Paul Cézanne, Portrait de Marie Cézanne, 
sœur de l’artiste, ca. 1866, Öl auf Leinwand, 
53,5 x 37 cm, Saint Louis Art Museum.  
RM 119 (FWN 0418)(/RM 148 [FWN 0426]). 
Abb. 1b: Paul Cézanne, Portrait de la mère de  
l’artiste, ca. 1870, Öl auf Leinwand, 53,5 x 37 cm,  
Saint Louis Art Museum.  
RM 148 (FWN 0426)(/RM 119 [FWN 0418]). 
  
Abb. 2: Paul Cézanne, Femme nue (Léda?), ca. 1887, 
Öl auf Leinwand, 44 x 62 cm, Wuppertal,  
Von der Heydt-Museum, RM 590 (FWN 0661). 
Abb. 3: Paul Cézanne, D’après Caravage: Mise au 
tombeau, 1877–1880, Grafit auf Transparentpapier, 
15,5 x 13,6 cm, Jasper Johns. Ch 0468. 
  
Abb. 4a: Paul Cézanne, Tête de garçon et Copie 
d’après Pareja, ca. 1879, Grafit auf Velinpapier, 
25 x 32,5 cm, Basel, KuKa. Ch 0726(/Ch 0725). 
Abb. 4b: Ch 0726(/Ch 0725): Detail der Kopie nach 






Abb. 5a: Paul Cézanne, Cinq hommes autour d’un feu, 
ca. 1859, Grafit auf Velinpapier, 23,3 x 15 cm, Paris, 
Musée d’Orsay. Ch 0045(/Ch 0069). 
Abb. 5b: Ch 0045(/Ch 0069): Detail der Quadrierung 
mit Nummerierung der Linien entlang der Blattunter-
kante. 
  
Abb. 6a: Quadrierung von: Paul Cézanne, Cinq  
baigneuses, ca. 1879–1882, Grafit auf Papier, 
13,5 x 13 cm, Privatbesitz. Ch 0517.  
Abb. 6b: Paul Cézanne, Cinq baigneuses, ca. 1885,  
Öl auf Leinwand, 65 x 65 cm, Kunstmuseum Basel. 
RM 554 (FWN 0945). 
 
 







Abb. 7a: Paul Cézanne, Études pour L’Orgie,  
groupe en mouvement, 1864–1868, Grafit auf  
Velinpapier (Skizzenbuch 18 x 24 cm), 17,7 x 24 cm,  
Basel, KuKa. Ch 0136(/Ch 0171).  
Farbannotation Cézannes: „Blanc“. (Hervorhebung 
durch die Autorin). 
Abb. 7b: Paul Cézanne, Portrait, et étude pour L'Orgie, 
1864–1868, Grafit auf Velinpapier  
(Skizzenbuch 18 x 24 cm), 17,6 x 23,6 cm,  
Basel, KuKa. Ch 0139(/Ch 0178).  
Farbannotation Cézannes: „fond jaune / peau de tigre / 
l’interieur laque à raie noir / fond laque – raie noir“. 
(Hervorhebung durch die Autorin). 
 
 
Abb. 7c: Paul Cézanne, Études de peintures  
assyriens, 1864–1868, schwarzer Stift auf Velinpapier 
(Skizzenbuch 18 x 24 cm), 22 x 17 cm,  
Privatsammlung. Ch 0140(/NICHT Ch). 
Diverse Annotationen Cézannes, darunter die Farban-
gaben: „Bleu [unlesbares Wort] clair / Rose / Gris Vert 
Bleu“; „Bracelet d’or“; „Costume jaune / denticules 
bleus“; „Coloration des murs émaillés jaune teinte de 








Abb. 1a: Paul Cézanne, Étude d’arbre (Le grand pin), 
ca. 1890, Aquarell auf Velinpapier, 27,7 x 43,7 cm, 
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Abb. 1b: RWC 287: Fotografie in den Archives Vollard 
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